


Vo. XLVI 


REVUE 


DE 


MUSICOLOGIE 


publiée avec le concours du 
CENTRE NATIONAL DE LA RECHERCHE SCIENTIFIQUE 





Daniel DEvoro : La folle Sarabande (11). 


François LESURE : Une querelle sur le jeu de la viole 
en 1688 : J. Rousseau contre Demachy. 


Eileen SOUFFRIN : Debussy lecteur de Banville, 
Bibliographie. — Bibliographie musicale. 
Périodiques. 











PARIS 


SOCIÉTÉ FRANÇAISE DE MUSICOLOGIE 
HEUGEL ET Cie 


2 bis Rue Vivienne (2°) 








SOCIÉTÉ FRANÇAISE DE MUSICOLOGIE 


Siège social : Maison Gaveau, 45 et 47, rue La Boétie, Paris VIIIe 


Président-Fondateur : Lionel DE LA LAURENCIE (1861-1933). 

Président honoraire : M. Marc PINCHERLE. 

Vice-Président honoraire : M. Félix RAUGEL. 

Président : M. André SCHAEFFNER. 

Vice-Présidents : Comtesse de CHAMBURE et M. Jacques CHAILLEY. 

Secrétaire général : M. André VERCHALY. 

Trésorier : M. André MEYER. 

Secrétaire-adjointe : Mlle Solange CORBIN. 

Trésorier-adjoint : M. Jacques PERRODY. 

Membres du Conseil d'Administration : Mlle Madeleine GARROS, Mme Elisa- 
beth LEBEAU; MM. Eugène BorREL, Norbert DUFOoURCco, Georges 
FAVRE, François LESURE, Marc PINCHERLE et Félix RAUGEL. 

Comité de Rédaction : MM. François LESURE et André VERCHALY. 


La Société française de Musicologie, constituée à Paris en 1917, réunit 
en un groupement spécial les personnes qui s'intéressent aux études de 
science et d'histoire musicales. 

Elle se compose de membres souscripteurs et de membres donateurs, 
de nationalité française (membres actifs) ou étrangère (membres cor- 
respondants), admis, sur leur demande et sur la présentation de deux 
membres, après avis du Conseil d'administration, en séance ordinaire de 
la Société. 

La cotisation est au minimum de 13 NF par an pour les membres 
souscripteurs résidant en France, de 19 NF pour les membres souscrip- 
teurs résidant à l'étranger, et de 260 NF une fois versés pour les 
membres donateurs (380 NF pour ceux qui résident à l'étranger). 

Les cotisations doivent être adressées de préférence au compte de chèques- 
postaux 627-08 Paris, compte de la Société Française de Musicologie (45, rue 
La Boétie, Paris-VIIIe) ou, à défaut, par chèque bancaire à l’ordre de 
la Société. 

Tous les membres de la Société sont invités à assister aux séances ordi- 
naires (communications, auditions musicales, etc...) ; ils ont droit à la 
réception gratuite de la Revue de Musicologie et à des avantages pour 
l'achat des Publications. 


REVUE DE MUSICOLOGIE 


Vente au numéro : 


LIBRAIRIE HEUGEL ET Cie 
2 bis, rue Vivienne, Paris (2°). 


Prix du présent numéro : 9,35 NF. — Étranger : 14,50 NF. 
Abonnement (un an) France : 15,40 NF. — Étranger 22 NF. 








LA FOLLE SARABANDE (II) 


CARACTÈRE. 


Il semble, à première vue, que la condamnation répétée des 
moralistes suffise à classer la sarabande et qu'on ne gagnerait 
rien à vouloir approfondir son caractère ; il n'en est pas ainsi, 
et ici comme ailleurs les choses ne sont pas aussi simples qu'elles 
en ont l'air. L'’attitude de Cervantès envers la sarabande a donné 
du fil à retordre à plus d’un hispanisant, et Miguel Querol a bien 
raison de se demander s’il n’y avait qu'un type de sarabande : 


…ç Existia ünicamente, en tiempo de Cervantes, un tipo ünico e 
inmoral de la zarabanda? Esto harian presumir los numerosos testi- 
monios mencionados, pero nosotros creemos que en la misma España 
de Cervantes coexistian por lo menos dos tipos de zarabanda. Uno es 
el tan comentado como condenado por los testimonios aducidos. Su 
movimiento serfa animado y provocativo, tal como lo describen. El otro 
seria un tipo de zarabanda lento y grave, al cual podrian aplicarle con 
relativa facilidad un texto mâs o menos piadoso y volver la « zarabanda 
a lo divino ». … Admitida la existencia de este segundo tipo en tiempo 
de Cervantes, serian pura literatura las pâginas de los historiadores 
que dicen que la zarabanda de tipo lascivo y juguetén tomé un aire 
grave y majestuoso cuando traspasé los Pirineos (op. cif., p. 132). 


Deux raisons poussent Querol à se prononcer affirmativement sur 
cette dualité : l’une, l'existence de « zarabandas, chaconas, folias, 
etc., junto con piezas rigurosamente litürgicas, destinadas al culto », 
dans le Huerto ameno recueilli par Fr. Antonio Martin en 1708. 
Il semble que la date plutôt tardive de cette collection (par rapport 
à Cervantès) soit une raison suffisante pour ne pas en tenir compte. 
Mais il arrive que ces pièces prouvent tout autre chose q== ce que 
M. Querol avance. Le musicologue espagnol a sans doute emprunté 
son information au Catälogo musical de la Biblioteca Nacional de 
Madrid édité par Mgr Anglés et J. Subirä (t. I, Barcelona, C.S.I.C., 











146 LA FOLLE SARABANDE 


1946, p. 303) ; mais il n’a pas eu la précaution de consulter — comme 
le Catälogo l’enjoint — le premier volume des Obras de Cabanilles 
(Barcelona, Biblioteca de Cataluña, 1927, pp. 1x sq.), où Mgr Anglés 
donne le dépouillement du manuscrit en question ; s’il l'avait fait, 
il aurait trouvé ces pièces qu'il veut lentes et graves classées comme 
« Otras tocatas alegres para violin y érgano ». L'autre raison donnée 
par M. Querol est bien plus digne d’être examinée en détail : 


… Cervantes exalta y subraya la moralidad y honestidad de La 
Gitanilla, ante la cual ni viejas ni mozas se atrevian a ningün canto ni 
baile lascivo o deshonesto, porque ella nunca lo consintié. Si Cervantes, 
pues, insiste tantas veces en la moralidad ejemplar de Preciosa, y por 
otra parte la zarabanda era siempre inmoral, ;seria una simple distraccién 
y ligereza de Cervantes el escribir : « Salié Preciosa rica de villancicos, 
de coplas, seguidillas y zarabandas », y casi a renglén seguido alabar 
su elevada moral? (fbid.). 


On peut tout d’abord se demander si la condamnation de la 
zarabanda n'a pas été excessivement sévère : elle est classée parmi 
les inventions du démon (5), les femmes qui la dansent ressemblent 
à Satan et ses camarades (9), elle est un exercice diabolique (13), 
un son endiablé (17), elle sort de l'enfer (29), fut créée par un 
démon en figure de femme (32), inventée dans l'enfer (33), évoquée 
« ab inferis » (35), gardée dans les magasins de Lucifer (37), tirée 
de l'enfer par le Démon lui-même (49). On pourrait croire que tout 
ceci fait partie de la rhétorique abolitionniste, telle qu'on la retrouve 
un peu partout : « Con los baïles de la chacona y del escarramän, 
baïla también el diablo, y da saltos y brincos de placer » ; les danses 
sont « inventadas a lo que se puede presumir del enemigo comün » 1, 
Et le Diablo Cojuelo serait tout à fait dans la bonne ligne lorsqu'il 
affirme, sans trop d’orgueil du reste : « … yo traje al mundo la zara- 
banda, el déligo, la chacona, el bullicuzcuz y otros mâs » ?, 


1. P. Juan FERRER, Tratado de las comedias en el cual se declara si son 
licitas… Barcelona, G. Margarit, 1618 (cit. par Cotarelo, p. 251) ; P. Luis 
Alfonso CARVALLO, Cisne de Apolo…, Medina del Campo, por J. Godinez 
de Miles, 1602 ; approbation du 17 déc. 1600 (id., p. 142). 

Pour ce qui est de la condamnation des danses, cf. Étienne de BoURBON, 
De fugiendis choreis : « Diabolus est choreizancium et danciarum inventor 
et gubernator et procurator » (éd. A. Lecoy de La Marche, Paris, Renouard, 
1877, p. 397; v. G. G. CoULTON, Life in the Middle Ages, I, Cambridge, 
Univ. Press, 1930, p. 90, The sin of dancing). Rappelons, au siècle dernier, 
le petit livre Traités contre les danses et les mauvaises chansons (Lyon, Rusand, 
1819 ; remarquons qu'on accuse foutes les danses et seulement les mauvaises 
chansons), et la Pétition à la Chambre des Députés pour les villageois que l'on 
empêche de danser (1820) de Paul-Louis COURIER. 

2. Vélez de GUEVARA, El Diablo Cojuelo (paru en 1641); éd. cit. de 
Rodriguez Marin, p. 23. 
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Il faut dire, cependant, que pour une fois la condamnation est 
bel et bien méritée. D'abord, elle n’est pas globale : 


Con todo no ser4 justo que ignores 
que hay bailes tan medidos y compuestos 
que sacan de vergüenza a los autores 


écrit Rey de Artieda en défense des acteurs !. Ensuite, la sarabande 
était un cas tout spécial : 


Toutes les références anciennes sont d’ailleurs d'accord sur ce point : 
la sarabande a été une pantomime sexuelle d'une précision insurpassable. 
Mais nous ne disposons que de peu de détails. (Sachs, op. ci£., p. 171). 


Ceux que nous possédons sur sa chorégraphie primitive, ainsi que 
les textes poétiques qui nous sont parvenus, s'accordent pour 
nous montrer la particulière lubricité de cette danse. Les descrip- 
tions, suffisamment détaillées, de Mariana (29) et de Marino (39) 
sont confirmées par presque tous les autres témoignages ?. S'il 
fallait encore en ajouter un, nous le trouverions dans l’allusion 
désinvolte d’une séguedille ancienne : 


Pues he puesto el eje 
a la rueda, anda, 
haz[e]me, vida, un pasito 
de zarabanda ?. 


Quant aux textes chantés, ils n'étaient guère plus modestes ; ils 
furent en conséquence traités de façon identique : la prohibition 


1. Rey de Artieda (cf. n° 23), fol. 88. 

2. Il est curieux de retrouver presque les mêmes expressions : « lascivos 
y sucios meneos » (5) ; « movimientos poco castos » (9) ; « sale de la mesura 

ue debe a su honestidad » (12) ; « deshonesto » (18) ; « inquietar la hones- 
tidad » (25) ; « lascivo... meneos descompuestos » (30) ; « iciosa, pesti- 
lencial » (32) ; « lasciva » (35) ; « meneos lascivos y deshonestos » (36) ; 
« meneos lascivos » (37) ; J. À. Pellicer (p. cLut) l'appelle « baile indecente » ; 
46 et 47 rappellent la vivacité de ses mouvements. Les lexicographes insistent 
encore de nos jours sur son manque de modestie : « Tañido y danza viva } 
alegre con meneos poco modestos, originaria del Mediodia de Francia » [|] 
(CEJADOR, < cit., p. 572) ; « Tocata y ball viu y alegre qu's fa ab repetits 
moviments del cos y ab poca modestia. » (Pere LABERNIA Y ESTELLER, Diccio- 
nari de la Ilengua catalana, nova ed., Barcelona, Espasa (s. d.).). 

Les danseurs professionnels encoururent une réprobation identique : ils 
sont « viles y bajos y muy infames » (20), «tristes comediantes » (23) ; Cf. 44 
et 49. Cervantès fait aussi allusion aux « poetas zarabandos », protégés par 
Vénus (Viaje del Parnaso, éd. de J. T. Medina, I, Santiago de Chile, impr. 
Universitaria, 1925, p. 207). 

3. Séguidilles anciennes publiées par KR. Foulché-Delbosc (dans Revue 
Hispanique, VIII : 309-331, 1901), p. 327, n° 280. Les textes sont extraits 
d’un manuscrit qui date de la fin du xvi® siècle et de la première moitié 
du xvut, d’après les différentes écritures du recueil. 
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de 1583, ne l’oublions pas, muette par rapport à la danse, sommait de 
ne pas « cantar ni decir.. el cantar que Ilaman de la zarabanda » (1). 
Lépez Pinciano qualifie ce genre de « sucio y deshonesto.. vil y 
sucio.. ; dijeron mil porquerias » (9). Francisco Ortiz souhaite 
voir « atadas o cortadas las lenguas de los que cantan estas [can- 
ciones] desventuradas » (32). Et, en effet, tous les témoignages 
de notre liste sont, pour le moins, des équivoques : tels les deux 
romances relatifs au départ de l’Invincible Armée en 1588 : « vous 
ne trouverez pas dans le galion de femme [légitime] ou de cour- 
tisane avec laquelle vous pourriez passer la nuit à danser la sara- 
bande », dit le premier, et la réponse est encore plus claire : 


… al estragado apetito 
mostraste la zarabanda 
porque el manjar desabrido 
se comiese por la salsa : 

pero tendrân mejor corte, 
señoras, nuestras espadas 
en defensa de la fe 

y fuera de vuestras vainas ; 
muestras damos de valientes 
en huir vuestra batalla, 
donde el que mejor pelea 
ningün miembro sano saca… 1 


D'après ce que nous savons, les textes conservés dans le Cancionero 
Classense vont encore plus loin ? ; ce que Cotarelo s’est cru autorisé 
à citer du ms. de Gayangos aux « coplas desaforadas » est aussi 
assez fort. Textes et gestes donnent raison aux moralistes. Com- 
ment, donc, concilier cette sensualité qui frise la pornographie 


1. Durän et Gonzälez Palencia donnent « nuestras vainas » — ce qui ne 
serait qu'une redondance — mais le facsimilé publié par Rodriguez Moñino 
(Las fuentes del Romancero General, II, fol. 123 [sic pour 130]) permet de 
restituer le « vuestras » qui enchaîne avec le double sens du dernier vers 
cité. 

Ces romances, mainte fois recopiés et publiés, ont dû avoir une assez 

rande diffusion ; le premier a été aussi copié dans le Cancionero Classense 
ar n° 4), fol. 13 r. ; la réponse qui suit, au fol. 14 v., commence par le 
vers « Damas de valor y rumbo ». Afin qu'il ne reste pas l'ombre d’un doute 
sur la catégorie des interlocuteurs de ces pièces, rappelons que GILLET 
(op. cit., p. 265) cite un document publié par Rodriguez Marin dans l’une 
de ses éditions de Don Quijote, daté de 1617, « in which damas cortesanas 
evidently means pufas », tout comme ici. 

2. Les textes relatifs à la sarabande contenus dans ce ms., d’après la des- 
cription (assez sommaire) de A. Restori, sont quatre : LIV, fol. 63 v. [5 strofe] ; 
cxli, fol. 94 r. (notre n° 4) ; cxIv, fol. 97 v. [6 strofe] ; cxxX, fol. 112 r. 
Destierro de la Zarabanda : « Llamar a la ventura acostumbrada » [18 terzine]. 
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avec la modestie de Preciosa, et avec la solennité de la Fête-Dieu ? 
Il y a bien deux réponses à ces énigmes, l’une regardant la danse 
elle-même, et l'autre concernant ses textes littéraires. 

Pour ce qui est des textes, Adolfo Salazar a très bien compris, 
mais sans l’approfondir, l'attitude de Cervantès dans La Gitanilla : 
« Seguidillas y romances cantados, que se baïlan a su sôn, aparecen 
en la Gitanilla desde su primera pâgina y eran, sin duda, de la 
mayor antigüedad en España. La zarabanda viene conjuntamente 
con aquéllos en calidad de versos. » Et ces versos étaient de tout 
repos : ils étaient tout au plus du genre des « romancillos y. 
cantarcillos alegres, pues que ni Preciosa canté jamas cantares 
descompuestos ni permitia que los cantasen en su compañia » 1. 

Il s'agirait donc, de sarabandes non effrontées : et que reste-t-il 
d’une sarabande lorsqu'on lui retire son contenu graveleux ? Il n’en 
peut rester qu’une chose : un schéma strophique. En effet, la sara- 
bande paraît avoir été aussi une forme métrique et, de même que 
chez Cervantes, nous la trouvons citée en cette qualité, parmi 
d’autres formes poétiques, dans un manuscrit de Juan de la Cueva 
daté de 1603, mais renfermant des pièces bien antérieures, comme 
l'Epistola 18 qui nous regarde, adressée à un de ses amis décédé 
en 1590 ?. Voici le passage en question : 


Por los portales y zaguän a bandas 

los veo, cuäl leer coplas, cul sonetos, 
cuäl un romance moro, o zarabandas. 
Cuäl a Mase Francisco lee tercetos… 


On lit des sarabandes, des romances mauresques, des sonnets : 
point de danse ici, où il n’y a que des poètes désireux de se faire 
entendre. 

Pour avoir une idée de ce que cette forme — insoupçonnée 
jusqu'ici — pouvait être, rien de mieux que de mettre côte à côte 


1. Adolfo SALAZAR, op. cit., p. 122. — Le texte de La Gitanilla qui clôt 
le paragraphe est cité par Salazar à la p. 46. 

2. Je remercie vivement M. Paul Verdevoye de m'avoir communiqué ce 
texte dont il prépare l'édition d’après le ms. de la Biblioteca Colombina de 
Séville ; notre texte se trouve au fol. 350 ; et au fol. 355 la même pièce, adres- 
sée au marquis de Tarifa, cite la sarabande avec d'autres danses et chansons 
imaginaires : 

Cantaron la trastula y bernardina, 
bailé la zarabanda Inés de Rosas…. 


(trastulo ‘ passetemps, jouet ” ; bernardina ‘ mensonge ’) dans un contexte 
de tromperie légèrement libertine qui s'accorde avec le caractère général de 
la danse. 
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les textes de sarabande connus. Nous excluons, bien entendu, les 
pièces en vers swr la sarabande, pour ne retenir que les textes 
chantés dans la danse elle-même. Pour plus de clarté, nous donne- 
rons chaque texte précédant son schéma métrique : : 


No 4 a, fol. 6° v. Soy muy delicada 
— vida, que no es vicio! — 
y aunque en ese oficio 
poco ejercitada. 
Ay de mf cuitada 
que viene muy tieso 
« no me haga eso 
que me hinca un güeso ». 
Schéma :6abbaacsce 


N° 4 b, fol. 94 r. La zarabanda estä presa 
que dello mucho me pesa 
que merece ser condesa 
y también emperadora 
« À la perra mora ! A la matadora ! » 
Schéma : 8aaab[6bhb] 


N° 40, fol. 97 v. « Madre que me muero 
llamadme al barbero » 
« que me muero madre 
barbero y comadre » 
Cuéntese mi pena 
y mi mas [Z. mal] siniestro 
a un barbero diestro. 

Schéma : 6aabbcdd 


No 8 Galiana esté en Toledo 

señalando con el dedo, 
que el que fuere buen guerrero 
morirä desesperado. 

Antén Pintado, 

Antén Colorado. 
Labrando una rica manga 
para el fuerte sarracino 


1. Dans ces schémas, les chiffres désignent le nombre de syllabes de chaque 
vers, contées à l'espagnole, c'est-à-dire jusqu’à la dernière syllabe accentuée 
lus une autre, réelle si la rime est féminine, supposée si elle est masculine ; 
a dernière (en fait l'’avant-dernière) syllabe ne compte pas si le dernier mot 
du vers est proparoxyton. Chaque chiffre modifie toutes les lettres suivantes 
pue ce qu'un autre chiffre le remplace. Chaque lettre désignant un vers, 
es lettres répétées indiquent les vers de même rime : 8aa désigne ainsi deux 
vers de huit syllabes rimant ensemble. 
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que por ella juegue cañas, 
amigo de mis entrañas. 
Quitame estas telarañas, 
que me quedan malas mañas 
de aquel amigo pasado. 
Antén Pintado, 
Antén Colorado. 
Schéma : 8aaab5b6b8cdeeeebsb6b 


N° 40 La Zarabanda estä presa 

de amores de un licenciado, 
y el bellaco enamorado 
mil veces la abraza y besa ; 
mas la muchacha traviesa 
le da camisas de holanda. 
jÂndalo, Zarabanda, 
que el amor te lo manda mandal 
La Zarabanda ligera, 
danza que es gran maravilla, 
siguela toda la villa 
por de dentro y por de fuera. 
De mala rabia ella muera, 
que pulidito lo anda. 
Andalo, Zarabanda, 
que el amor te lo manda mandal 

Schéma : 8a bba a c 7 c 9 c (deux fois) 


Il faut tenir compte des altérations de ces poésies, déformées 
par la transmission orale et notées généralement sans trop de soin 
(opérations dont elles ne sortent pas en meilleur état que les chansons 
qu'on note de nos jours pour les apprendre de mémoire) : dans 
l'exemple 4b, la présence d’une double rime montre que le dernier 
vers est en réalité formé par deux vers de six syllabes chacun (nous 
les avons notés entre crochets carrés) ; le dernier « manda » de 
l'exemple 40 doit être une répétition du chant, sans aucun rôle 
métrique, comme l'indique aussi le texte de l'entremés cité par 
Cejador (La verdadera poesta castellana, 1, p. 119, n° 248 : « Andalo 
la zarabanda que el amor te lo manda ». 

Une fois obtenus ces schémas, commençons par considérer métho- 
diquement leurs traits communs : quatre des cinq exemples finissent 
par des vers plus courts qui ont tout l'air d'être un refrain et qui, 
en fait, sont un refrain, comme l’indiquent les guillemets des trois 
exemples du n° 4 : ces guillements nous montrent en outre que 
pour le copiste l'exemple 4c commence par un double refrain. 
Nous avons ainsi : 
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4 a strophe de 6 (5 + 1) vers plus 2 vers de refrain 
4 b strophe de 4 (3 + 1) vers plus 2 vers de refrain 
4c 4 (2 + 2) vers de refrain plus strophe de 3 vers 
8 strophe de 4 (3 + 1) vers plus 2 vers de refrain 
40 strophe de 6 (5 + 1) vers plus 2 vers de refrain 


Ceci est déjà bien plus clair : les refrains sont toujours de 2 vers 
(il y a un cas de double refrain, semblable aux vers dits « parale- 
listicos », qui redisent avec une légère variation la même chose 
que les deux vers précédents ont proposé) ; et nous avons décom- 
posé chaque strophe en vers de rime propre à la strophe plus un 
vers dont la rime rappelle le refrain (pour 4c, les deux derniers vers 
peuvent — doivent même — être considérés « enchaînants », 
mais la strophe est visiblement incomplète). Nous avons aussi 
réduit à la régularité le cas de l'exemple 8, apparemment plus 
compliqué : il arrive que les vers soulignés procèdent {avec de 
minimes variantes) d'un romance bien connu (« Galiana est4 en 
Toledo » ; cf. Rodriguez Moñino, Las fuentes…, I : 12 v. et II : 26 v.), 
où ils se suivent tous les quatre. Or le procédé constant des glosas 
de romances consiste à prendre quelques vers successifs d’une pièce 
connue, en nombre constant (un par un, deux par deux, etc.) 
pour les intercaler à des intervalles réguliers dans une composition 
nouvelle. Ces trois vers successifs signalent donc un déraillement 
de la mémoire du copiste ou de son informateur, qui s’est laissé 
égarer par la pièce primitive, plus connue, et a dérangé l'ordre 
de la glosa. Sautant donc ces trois vers nous trouvons deux strophes 
identiques de 4 (3 + 1) vers (sauf que la première initie une glosa 
et que la dernière ne la continue pas). Remarquons la persistance, 
malgré quarante ans d'écart, d’un type de strophe à six vers 
(4a et 40), passons sur la strophe de 4c qui est incomplète, car 
il y manque au moins un vers, et restons sur les exemples 4b et 8, 
à peu près contemporains et dont le schéma est simple et clair : 
des strophes de six vers rimant trois à trois, dont la première série 
est propre à la strophe et la seconde est composée d’un vers d'en- 
chaînement et des deux vers du refrain. Or, c'est cette forme pré- 
cisément qui est adoptée par notre exemple 7, qui n'est qu'un 
commentaire sur les prescriptions somptuaires d’une ordonnance 
royale, mais qui est composé « al tono de la zarabanda », de façon 
à pouvoir se chanter sur l'air de la sarabande. Il commence par 
trois refrains (dont les deux premiers sont « paralelisticos », comme 
ceux de 40) : 


jOh qué buera manda 
es la que el rey manda! 
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jOh qué manda buena 
la que el rey ordena! 
Dios le dé ventura 

con tan gran cordura! 


Suivent seize strophes du type 8aaabbb (sans refrain la première, 
par simple oubli du copiste probablement), la seconde enchaînant 
avec le troisième refrain, la troisième avec le second, et d’autres 
strophes introduisant de nouveaux refrains, analogues aux « vari 
ritornelli » de l'exemple 4b 1. 

Le schéma le plus répandu est donc 


aaabbb 


(4a et 40 introduisent entre le premier et le second vers une paire 
de vers de rime différente : a [x x] a a b b b) ; soit : trois vers mono- 
rimes à rime changeante (mudanza), un vers rappelant le refrain 
(vuelta) et la répétition du refrain ; nous avons là un exemple 
parfait de zéjel, forme issue de la poésie hispano-arabe des xI° 
et x11e siècles et qui, après être passé dans l’œuvre des troubadours 
et dans la lauda italienne, constitue l’une des variétés du villancico 
espagnol des xvI® et xviIe siècles ?. Le Método de Briceño, du reste, 
utilise aussi cette forme de sarabande à six vers; à côté de 
l'exemple 40 (dont chaque vers du refrain est bissé : et ceci n'a 
pas été indiqué par ceux qui ont repris cet exemple à Barbieri), 
le folio 7 v présente une autre sarabande du type traditionnel, 
tant en mètre qu’en grivoiserie : 


Toma el licor, niña, toma 
del cuello de mi redoma. 
Tômalo {por ?] vida mia, 
con presteza y alegria, 

que es la mejor malvasia 
que jamäs se bebié en Roma : 
toma el licor, niña, toma 

del cuello de mi redoma. 


1. Si nous appelons a, b et c les trois refrains à deux vers en tête de 
notre exemple n° 7 (et si nous continuons à donner des lettres alphabétique- 
ment correlatives aux refrains successifs), le schéma de la composition est 
le suivant, dans l’ordre des strophes : 1 [a ; le refrain manque, mais la vuelta 
signale a], 2 c, 3 b, 4 a, 5 c, 6 a, 7 b, 8 b, 9 d [jOh rey justiciero, / cômo 
es verdadero!}, 10 d, 11 b [incomp.], 12 e [A quien lo ha mandado / déle 
Dios buen dado)}, 13 €, 14 €, 15 C, 16 a. 

2. Voir, pour le zéjel, l'étude de Ramén MENÉNDEZ PiDaL, Poes{a drabe 
y poesia europea, 3a. ed. en la Col. Austral (n° 190). Buenos Aires, Espasa- 
Calpe, 1946, pp. 43 sqq., où l'on donne les cinq variétés (tout en annonçant 
six) les plus usitées du zéjel. 
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Témalo, vida y alma, 

no me dejes puesto en calma, 
que es el fruto de mi palma 
transparente como goma : 
toma el licor, niña, toma, 

del cuello de mi redoma. 


Que cette forme précise ait été nommée zarabanda ne fait plus 
de doute lorsque nous retrouvons ce mot servant de titre à un 
poème — d’ailleurs assez anodin — du Romancero de la Biblioteca 
Brancacciana de Naples : nous ne donnons que la première de ses 
six strophes : 


Teniendo de vos tal prenda 
no hay prenda que a mi me prenda. 


La prenda que me dejastes 

cuando vuestra fe empeñastes, 

en mi alma la encerrastes 

porque ninguno la venda ; 

teniendo de vos tal prenda 

no hay prenda que a mi me prenda. 


Notons que les 69 compositions de ce manuscrit, dont « l'écriture 
est du début du xvire siècle 1, » portent des titres techniques : 
romance, letra, etc., sauf trois : la seconde (un romance : peut-être 
le copiste oublia tout bonnement de mettre « otro » après le chiffre 
d'ordre, car la composition précédente est aussi un romance), 
le n° 26, « Cuento de un pintor » (en tercets, mètre presque obligé 
du genre) et la n° 50, « El testamento de Celestina » (polymétrique ; 
cf. notre exemple 2, qui mentionne une composition du même titre, 
contemporaine de la Vida de la Zarabanda). 

Nous pouvons donc établir la séquence sémantique suivante : 
la sarabande étant une danse chantée, ses textes, dits « coplas de 
la zarabanda », furent appelés par la suite « zarabanda » tout court, 
et conservèrent ce nom, en tant qu'agencement particulier de 
rimes, lorsqu'ils furent absolument détachés de la danse originaire 
tant par leur caractère purement lyrique que par leur nature moins 
dévergondée. Cela explique comment Preciosa « salié rica de villan- 
cicos, de coplas, seguidillas y zarabandas, y de otros versos » 
sans le moindre risque pour sa vertu ; et cela explique, en passant, 
la nature juste de l'expression « no valer las coplas de la zarabanda » 


1. R. FouLCHÉ-DELBOSC, Romancero de la Biblioteca Brancacciana (dans 
Revue Hispanique, LXV : 345-396, 1925). La « Çarauanda » est la pièce n° 19, 
p- 361 ; la datation du recueil se lit p. 345. 
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appliquée à des objets de peu de valeur, car le contenu de ces 
poèmes n'était pas particulièrement recommandable, et leur artifice 
métrique était des plus faciles et courants : rien de plus éloigné 
d’ « una cancién de mucho ingenio y trabajo » comme les prônait 
Jerénimo de Huerta (2) 

Toutes les sarabandes en vers que nous connaissons datent de 
la seconde moitié du xvi® siècle et des toutes premières années 
du siècle suivant ; cette formule strophique tomba ensuite en 
désuétude. C’est dans ce sens qu'il faut interpréter l'assertion 
de Mateo Alemän (n° 12 : « Las seguidillas arrinconaron a la zara- 
banda »), publiée en 1599 : il ne s’agit pas là, comme on l'a cru, 
de la suprématie d’une danse sur l’autre, mais bien de la vogue 
successive des deux types de chansons à danser. Prise dans ce 
sens — le seul vraisemblable — l'affirmation est exacte : la fin du 
xvI® siècle voit la disparition presque totale des coplas de zara- 
banda ainsi que le succès général de la séguedille chantée, qui 
triomphera seule au xvi® siècle. 

Revenons maintenant à l’autre problème, celui de la sarabande 
dansée à la procession de la Fête-Dieu de 1593. Contrairement 
à ce qu’avance Querol, il n’avait pas deux sarabandes : il devait 
y en avoir quantité. À part les variétés plus ou moins reconnues 
de cette danse !, Mariana lui-même avait remarqué la diversité 
des manières de la danser : « y me han certificado que cuando esta 
maldita gente hace este baïile delante de quien les pueda ir a la 
mano, con el mismo sôn mudan las palabras que suelen cantar, 
y tiemplan los meneos y su deshonestidad » (29). Mais il ne faut 
pas voir là une preuve de l'astuce du diable, mais un fait sociolo- 
gique bien attesté ; la danse étant un moyen d'expression, elle doit 
forcément changer selon l'ambiance où elle se montre, selon les 
danseurs et selon les circonstances : « hay gran diferencia entre 
los bailes de las clases ilustradas y los del pueblo que aün no alcanzé 
esa ilustracién, aunque ambas clases practiquen inclusive las mismas 


1. Parmi les héritiers de la Zarabanda, d'après la Relaciôn (n° 21), Casiano 
Pellicer cite « La Zarabanda harpada » (p. 138). Maria Rosa Lida de Malkiel 
a montré que cet adjectif n’a aucun rapport direct avec la harpe (il signi- 
fierait ici « ornée » ; cf. Arpadas lenguas, dans Estudios dedicados a Menéndes 
Pidal, II. Madrid, CSIC, 1951, pp. 227-252). Mais il est troublant de rapprocher 
cette dénomination de celle de « sarabande luthée », comme celle qu'Arle- 
quin offre de faire chanter dans Le banqueroutier de Nolant de FATOUVILLE 
(1687). Maurice BARTHÉLÉMY, qui cite ce passage dans La critique et l'actualité 
musicales dans le « Théâtre italien » de Ghérardi (Rev. d'Hist. Litt. de la France, 
LIX : 481-490, 1959), explique qu’ « il s'agit d'une sarabande transcrite pour 
le luth et sur l'air de laquelle on pouvait adapter des paroles » (p. 483), 
mais ses données musicales ne sont pas de toute confiance. 
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danzas »1, Les mouvements des danseurs catalans que Platter 
vit en 1599 dans les rues de Barcelone (et cette exhibition ne devait 
pas être loin d’une procession dansée) n'étaient pour lui que 
« risibles »; et même en tenant compte de la possible ingénuité 
foncière du témoin, nous voici certes loin des mouvements d’obscé- 
nité effrénée que nous décrivent Pinciano, Mariana et Marino, 
pour ne citer que trois de nos auteurs. Une danse exécutée dans 
les rues (et à plus forte raison lorsqu'elle fait partie d’une cérémonie 
religieuse) ne peut pas faire usage des gestes précis que d’autres 
milieux et d’autres circonstances suggèrent ou imposent aux dan- 
seurs. Encore ici, Mariana nous éclaire sur ce qui dut se passer : 
dans la procession, nous dit-il, « on dansa cette danse », ce qui n’est 
pas déjà très recommandable ; mais au couvent, on fit pire (« poco 
es esto ») : « on exécuta non seulement la danse et la musique [lisez 
« les chants »}, mais aussi les remuements [lisez « les déhanchements 
et autres »] indécents ». On pouvait donc danser la sarabande dans 
une procession sans faire de « meneos », ou de façon telle que ces 
« meneos » ne fussent pas si évidents et provocants que dans un 
lieu clos (fût-ce un couvent). Point n’est besoin d'imaginer qu'une 
« sarabande lente » fut dansée à la Fête-Dieu de Séville en 1593 : 
pour intercaler une sarabande dans une procession, il était inutile 
de la ralentir ; il suffisait qu'elle fût plus modeste qu’à l'ordinaire, 
tant dans les textes chantés que dans son mouvement. Mais ces 
degrés de décence dans l'exécution ne servirent à rien ; les zélateurs 
de la morale et les autorités n’en furent pas dupes ; au contraire, 
on cria au scandale, et la sarabande (elle seule, car les danses 
dans les processions continuèrent ?) fut condamnée, et en bloc, 
sans qu'on ait fait nulle part la moindre allusion à son espèce grave : 


1. Isabel ARETZ, El folklore musical argentino, Buenos Aires, Ricordi 
[c. 1952], p. 101. De même, la danse est susceptible de changer en cours 
d'exécution : cf. la citation de E. Carrey transcrite par Carlos Vega dans 
El origen de las danzas folkléricas (Buenos Aires, Ricordi [c. 1956], p. 15) : 
des danseurs péruviens de sang mêlé commencent en dansant « comme il 
faut », puis la danse les gagne et ils finissent par ne plus être maîtres de leurs 
mouvements ; on dirait même qu'ils « sont dansés » par la musique. Sans aller 
jusqu'à un état de transe, tous les aficionados savent bien la différence qu'il 
ÿ a entre des chanteurs ou des danseurs « en frio » et les mêmes interprètes 
orsqu'ils « se calientan », s'échauffent. 

2. Rodrigo CARO (op. cit., p. 59) sépare nettement danzas et bailes : « los 
bailes de las mozuelas gaditanas, muy célebres en el mundo Ilamändoles 
[llamämosles ?] bailes, a diferencia de danza, porque danza Ilamamos comün- 
mente a la honesta saltaciôn, y danza Ilamamos también a las que en las 
fiestas del Corpus Christi en todas las ciudades de España se usan, con rico 
adorno de vestido, en que se representan algunas historias de las que Luciano 
refiere ». 
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condamnation qui n'aurait pas été juste ni même possible si elle 
eût comporté les deux variétés dont Querol l’enrichit. 


DIFFUSION. 


Nous devons confesser que dans ce domaine presque tout reste 
encore à faire, même en Espagne. Dans l’état actuel de nos con- 
naissances, les recueils espagnols, qui devraient fournir une base 
de comparaison, sont et peu nombreux, et tardifs (ils sont, para- 
doxalement, plus tardifs que les recueils non-espagnols : Briceño 
est à peine contemporain du manuscrit de Copenhague, la Zntro- 
ducciôn musica de Gaspar Sanz est de 1674, la Luz y norte musical 
de Ruiz de Ribayaz date de 1677, le Compendio numeroso de cifras 
de Diego Fernändez de Huete parut en 17021). Nous ne donnerons 
donc qu'un premier déblaiement du terrain : c'est aux spécialistes 
de chaque pays de combler nos lacunes et de redresser nos données 


fautives. 
La première date que l'on trouve dans les manuels est une date 


fausse : sur la foi d’une mauvaise traduction, on a voulu que la 
sarabande fut parvenue en Angleterre dès 1599 ? ; en fait, la sara- 
bande ne sortit de l'ambiance hispanique qu'une dizaine d'années 


I. Pour le livre de Gaspar SANZ et ses rééditions, cf. plus haut. 
SUBIRÀ (Historia de la musica española e hispanoamericana, Barcelona, etc., 
Salvat, 1953, p. 325) donne une sarabande du livre de Ruiz DE RIBAYAZ 
(Luz y norte musical para caminar por las cifras de la guitarra española y arpa. 
Madrid, 1677) ; cf. le Handbuch der Notationskunde de WoLr, II, 202. Sur 
le Compendio numeroso de cifras armônicas para arpa, Madrid, 1702, de 
FERNANDEZ de HUETE, cf. SUBIRA, op. cii., P. 464. 

Outre le Huerto ameno de Fr. Antonio MARTIN [CoLL] (1708), cité plus 
haut, le Catälogo musical de la Biblioteca Nacional de Madrid registre le 
Libro de diferentes cifras de guitarra escogidas de los mejores autores. Año 
de 1705 (19. Zarabanda ; 28. Zarabanda francesa), et les Flores de musica. 
Obras y versos de varios organistas descriptas por Fray Antonio Martin Coll. 
Año de 1706 (15. Zarabanda francesa), pp. 348 sqq. (les pièces citées se 
trouvent à la p. 349) et pp. 295 sqq. (ep 296). 

2. NETTL, op. cit., p. 110, cite un passage de Much ado about nothing de 
Shakespeare (1599), où il est question de jigg, measure et cinquepas, et il 
ajoute : « German musicologists have misinterpreted this passage translating 
jigg, measure et cinquepas into the terms, courante, minuet, and pavane, 
sometimes even sarabande and grave, ignoring the fact that at the time of 
Shakespeare the minuet and the sarabande were not danced in England. » 
L'erreur concernant Beaucoup de bruit pour rien, recueillie par le diction- 
naire de Riemann et conservée dans sa version française, a germé un peu 
partout : dictionnaire de Brenet (et version espagnole) ; dictionnaire espa- 
gnol de Labor, qui donne même le titre original de la pièce anglaise ; Dic- 
Cionario enciclopédico de la musica dir. por A. Torrellas, qui multiplie avec 
générosité les allusions shakespeariennes (« Shakespeare hace algunas alu- 
siones a esta danza »), etc. 
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plus tard. La première date certaine est celle de l'importation 
de cette danse en Amérique Latine, lorsque le marquis de Cañete, 
vice-roi du Pérou, amena à Lima avec lui « varios extremados 
musicos que integraban una pequeña capilla, conformada en 
Madrid hacia 1588 » ; « Mateo Rojas de Oquendo, criado de Don 
Garcia [Hurtado de Mendoza, le vice-roi], asienta que por estos 
años se baïlaban, entre otros aires, el puertorrico, la churumba, 
la zaraband:,, la chacona, el zambapalo, el totarque, la valona y el 
taparque. (BNM, seccién manuscritos, 9.387) » 1. « Por estos años » 
signifie de 1590 jusqu'à 1596, mais il est naturel que les musiciens 
aient présenté tout leur répertoire dès leur arrivée ; ajoutons que 
le marquis de Cañete, patron de ces musiciens, résidait à Séville, 
terre natale de la sarabande, et que c'est de Séville qu'il passa 
au Pérou. 

Les premières datations de la sarabande en France sont fausses 
elles aussi. Willi Apel avance que « About 1600 the sarabande 
made its appearance in France and England » ; il ne donne aucune 
référence, et nous n'en connaissons pas d'aussi précoces ?. 
W. Fr. Schmidt cite, sur la foi de Delboulle, un passage du Voyage 
à Constantinople de De Gontaut-Biron, en le datant de 1605 #, 


1. Guillermo LOHMANN VILLENA, El arte dramätico en Lima durante el 
virreinato, Madrid, 1945 (Publ. de la escuela de est. hispano-am. de la Univ. 
de Sevilla, XIII [2a. serie, n° 3], p. 63 et p. 64 n. 1 ; cf. l'op. cit. de Carlos 
VEGA, P. 172. 

2. Harvard Dictionary of Music, 1947, s. v. Il est suivi par le Tonkonsten 
internationellt Musiklexicon (Stockholm [c. 1957]). 

Il existe encore une autre datation plus précoce. Dans un passage qu'on 
ne peut se retenir de citer en entier, Jules Écorcheville l’attribue à Czer- 
winski, traducteur de l'Orchésographie de Thoinot Arbeau : celui-ci « affirme... 
sans preuves d'ailleurs, qu'elle [la sarabande] arrivait d'Espagne et s’intro- 
duisit en France en 1588. Une légende [!] veut qu'elle se soit d'abord montrée 
voluptueuse et presque lascive avant de passer pour la plus ambitieuse 
des danses. » (Vingt suites d'orchestre du XVIIe siècle français, Berlin-Paris, 
Liepmannssohn-Fortin et Cie, 1906, p. 136). Cette datation est acceptée par 
Grove et — naturellement — par Arma et Tiénot. 

3. Die spanischen Elemente in franzôsischen Wortschatz, Halle, M. Nie- 
meyer, 1914 (Beihefte ZfRPh, 54), pp. 72-73. Après « De Gontaut-Biron », 
Schmidt saute à Furetière (1690 ; voir plus bas), Hamilton (Mémoires de 
Grammont, 1713 : « toute la guitarerie se mit à l’apprendre [sc. une sara- 
bande] »), Regnard (Le Bal., sc. 11 [première représentation le 14 juin 1696] : 
« Juste ciel, seulement fais qu'avant mon trépas / Je puisse de mes yeux 
voir trois de ces corsaires. / Danser la sarabande à deux pieds des pavés » ; 
nous citons par les Œuvres Complètes, n. éd., Paris, A. Delahays, 1854, 1, 
p. 270), Balzac (Aristipe ou De la cour, septième discours [publié en 1658, 
2 ans après la mort de J. L. de Guez de Balzac] : « Telles Gens s’intro- 

uisent ordinairement à la Cour par des moyens bas et quelquefois peu 
honnestes : Ils doivent quelquefois le commencement de leur fortune à 
vne sarabande bien dansée, à l’agilité de leur corps et à la beauté de leur 
visage : Ils se font valoir par des services honteux, et dont le payement ne 
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et son autorité fait loi parmi les linguistes, mais bien à tort. En 
effet, si l'on se rapporte au texte, l'événement relaté se place à 
la fin de l’année 1604 : 


Le dimanche 28 [novembre 1604] nous abordasmes à Scio environ 
les huit heures. (p. 33) ; … la troisyème journée de nostre séjour [qui 
fut de huy jours de suitte] (p. 36 [et 37] ).. il me sembloit voir les dences 
et carolles des festes du village de Beauce, hors la façon des habits. 
(p. 37). Chaque homme menant une femme ou fille en forme d’un branle 
clos et rond, ainsy que l’on faict en chrestienté.. Parce que la danse 
estant close en rond, l'homme se sépare avec sa compagne pour dencer 
ensemble au milieu du cercle, de quelque gentille manière ou façon 
de gavotte ou serabante. (p. 39) :. 


Évidemment, la sarabande ne cesserait pas de nous étonner : sa 
première date fixe en Espagne a été celle de sa prohibition ; 
est-ce que déjà en 1604 elle était assez connue en France pour 
servir de terme de comparaison dans la description de danses 
exotiques ? Assurément non. Ce texte doit être bien plus tardif ; 
en effet, son éditeur nous apprend que le chroniqueur qui écrivit 
le voyage de l'ambassadeur de France en Turquie, est un nommé 
Bordier, et qu'après la mort de son maître, en 1610, « Bordier 
retourne en Périgord, puis repart pour le Levant et achève sa 
Relation à Alep, en 1626. C'est là que nous le perdons de vue » 
(p. iv). Si cette assertion ne nous suffit pas, le texte même se 
charge de détruire la date de 1605 : dans la même page qui décrit 
le mouillage dans l’île, Bordier fait allusion à des événements qui 
se produiront « environ l'an 1611 » (p. 33). Sa serabante n'est donc 
pas la première en date. 

Les progrès du terme espagnol en France sont très clairement 
signalés par les éditions successives du Tesoro de las dos lenguas 


se peut demander en public : Ils se mettent en credit par la seule recommen- 
dation du vice » ; nous citons d’après les Œuvres, éd. L. Moreau, II, Paris, 
J. Lecoffre et Cie, 1854, p. 244), et Voltaire (Le siècle de Louis XIV, 1751 : 
« Le cardinal de Richelieu avait donné des ballets, mais ils étaient sans goût, 
comme tout ce qu'on avait eu de spectacles avant lui. Les Français, qui 
ont aujourd’hui porté la danse à la perfection, n'avaient, dans la jeunesse 
de Louis XIV, que des danses espagnoles, comme la sarabande, la cou- 
rante [?], la pavane, etc. » ; nous citons d'après les Œuvres Complètes, Paris, 
Garnier, 1878, XIV, p. 425, note 1). 

1. Ambassade en Turquie de Jean de Gontaut Biron, baron de Salignac, 
1605 à 1610. Voyage à Constantinople — Séjour en Turquie. Relation inédite 
précédée de la vie du Baron de Salignac par le Comte Théodore de Gontaut 
Biron, Paris-Auch, H. Champion-Cocharaux frères, 1888 (Archives histo- 
riques de la Gascogne, fasc. 16). Nous avons souligné les derniers mots, 
seuls cités par Schmidt. 


2 
- 








160 LA FOLLE SARABANDE 


francesa y española de César Oudin. La première (Paris, chez 
M. Orry, 1607) donne seulement : 


çaravanda, Sarabande, une sorte de danse [le terme Sarabande manque 
dans la partie français-espagnol]. 


L'édition de 1616 (Paris, 1b.) est identique à la première. Celle 
de 1621 (Paris, chez A. Tiffaine) marque un pas en avant : 


çarabanda, La Sarabande, sorte de danse commune en Espagne, on 
la danse aussi en France [Sarabande manque toujours]. 


Ce pas en avant est suivi d’un léger recul : dans l’éd. de 1645 
(Paris, Sommawville, Courbé, N. et J. de La Coste) la notice espa- 
gnole redevient celle de 1607, tandis que la partie française ignore 
toujours le néologisme. En 1660, les éditions de Paris répètent la 
deffinition de 1607 ; celle de « Bruselas, en casa de J. Mommarte » 
ajoute, à l'instar de celle de 1621, « commune en Espagne » ; mais 
toutes donnent, enfin, dans la partie français-espagnol, « Sara- 
bande, çarabanda ». Retenons, dans ces tâtonnements, l'information 
de 1621 : « on la danse aussi en France », et constatons que si l’édi- 
tion de 1607 donne la première datation du mot français, il nous faut 
attendre un demi-siècle pour voir le néologisme accepté dans les 
deux parties du vocabulaire. 

Cette date de 1621 est — je crois — assez approximative pour 
l'introduction effective de la sarabande en France : « En 1625, 
les « Espagnols » la dansent dans le ballet de cour intitulé La douai- 
rière de Billebahaut. Mais, émigrant, elle ne semble avoir fait fran- 
chir les Pyrénées qu'à la mesure à trois temps, aux castagnettes 
et aux sonnailles attachées aux jambes » (Sachs, p. 173). On ne peut 
pas souscrire entièrement à cette affirmation lorsqu'on voit que 
deux ans avant ce ballet, La vraie histoire comique de Francion 
nous dépeint la sarabande comme une danse et bruyante et lascive : 


Oh ! bonhomme, continua-t-il en frappant sur les doigts du vielleux 
avec l’archet de sa viole, sonnez-moi le branle que les Lacédémoniens 
dansoient à leurs sacrifices, ou la sarabande que jouoient ces Curettes, 
ces Corybantes emportant Jupiter hors du Louvre de Saturne, de peur 
que ce grand goulu n'ouît crier ce petit enfant et ne le vint dévorer 
comme les autres. (Livre quatrième). 

Les cadences, les pas et les mouvements des courantes, des sara- 
bandes et des voltes échauffoient les lascifs appétits d'un chacun. De 
tous côtés l'on ne voyoit que baiser et embrasser. {Livre huitième) 1. 


1. Je remercie vivement Mlle Denise Launay de m'avoir communiqué 
ces deux intéressants passages du roman de Charles Sorel ; je les cite d’après 
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La première sarabande datée que l’on conserve est de 1626 ; elle 
fait partie d’une suite et elle est précédée d’une allemande et d’une 
courante !, La sarabande dont parle Voiture en 1630 est gaie et 
propre aux bondissements de la danse : 


… tout le monde dit que quelque chose manquoit à tant de conten- 
tements, puisque vous & Madame de Ramboüillet n’y estiez pas. Alors 
ie pris vne harpe, & chantay : 

Pues quiso me [sic] suerte dura, 


que faltando mi Señor 
tambien faltasse mi dama. 


Et continuay le reste si mélodieusement, & si tristement, qu'il n'y eut 
personne en la compagnie à qui les larmes n'en vinssent aux yeux, 
& qui ne pleurast abondamment : & cela eust duré trop longtemps, si 
les violons n'eussent viste sonné vne sarabande si gaye, que tout le monde 
se leua aussi ioyeux que si rien n'eust été : & ainsi sautant, dansant, 
voltigeant, piroüettant, capriolant, nous arriuasmes au logis. ?, 


En 1636, Mersenne nous donne exemples et notices de notre danse : 


La Sarabande a “té inventée par les Sarrazins, ou Mores, dont elle 
a pris son nom ; car on tient que la Comedienne nommée Sarabande 
la dança la premiere en France : quelques-vns croyent qu'elle vient 
du mot espagnol sarao, lequel entr'autres significations veut dire Bal 
en Espagnol, ou de Banda qui signifie assemblée, comme si plusieurs 
se deuoient assembler pour cette sorte de danse : ce que les Mores obser- 
voient peut-estre, encore que les François & les Espagnols ne la dancent 
qu'à deux. Son mouvement est Hegemeolien vuu-v. Elle se dance au 
son de la Guiterre, ou des Castagnettes, & et ce par plusieurs couplets 
sans nombre : ses pas sont composez de tirades, ou de glissades : son 
Exemple est de l’onziesme Mode transposé un ton plus bas : sa mesure 
est Hemiolia, & suit le battement du Mareschal. 














l'édition d'Émile Colomey, Paris, A. Delahays, 1858 (Bibl. Gauloise), pp. 156 
et 317. 

1. Tobias NORLIND, Zum Geschichte der Suite, dans Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft, VI : 172-203, 1905-6, p. 186. Cf. NETTL, 
PP. 120-121. 

2. VOITURE, Œuvres, 3° éd. Paris, chez A. Courbé, 1652, p. 31, « Lettre X, 
À Monseigneur le Cardinal de la Vallette ». L'édition des Lettres de Voiture 
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Plus loin, lorsqu'il commente les tablatures de guitare espagnole, 
Mersenne donne une autre sarabande, selon le système de tablature 
de « Monsieur Martin », avec une remarque fort intéressante sur 
le rythme de la danse : 


… Monsieur Martin, qui touche parfaitement la Guiterre, se sert 
de notes non seulement pour marquer les temps de chaque batterie, 
mais aussi pour signifier quand il faut battre en leuant, ou en baissant 
la main, car il bat toujours en leuant quand les notes ont la iambe en 
haut, & si elles l'ont en bas, il bat en baissant. [Nous ne donnons que 
la ligne de notes de cette sarabande] 1. 


sphoplirrrlrrèrtlrraris 
errorrirrorriireirelinrarr gd: 


C'est vers 1635 que le Cardinal de Richelieu aurait dansé la sara- 
bande, d’après le récit de Louis-Henri de Loménie, comte de 
Brienne : 


Le Cardinal était éperdument amoureux, et ne s'en cachait pas, d'une 
grande princesse. Le respect que je dois à sa mémoire m'empêchera 
de la nommer. Le Cardinal avait eu la pensée de mettre un terme à sa 
stérilité, mais on l’en remercia civilement.. La princesse et sa confidente 
[Madame de Chevreuse, ajoute l'éditeur]... ne pensaient qu'à rire aux 
dépens de l'’amoureux Cardinal, « il est passionément épris, madame, 
dit la confidente ; je ne sache rien qu'il ne fit pour plaire à Votre Majesté. 
Voulez-vous que je vous l'envoie, en votre chambre, vêtu en baladin ; 
que je l’oblige à danser ainsi une sarabande, le voulez-vous ? il y viendra. » 
(Il y vint, dit Brienne ; et il] était vêtu d'un pantalon de velours vert ; 
il avait à ses jarretières des sonnettes d'argent ; il tenait en main des 
castagnettes et dansa la sarabande que joua Boccau. … On riait à gorge 
déployée ; et qui pourrait s'en empêcher, puisqu'après cinquante ans 
j'en ris encore moi-même ?. 


par Octave Uzanne (I. Paris, Librairie des bibliophiles [Jouaust], 1880), 
donne le texte aux pass 36-37 et finit la note de p. 261 en affirmant que 
« Cette lettre X a été envoyée au Cardinal de La Valette en décembre 1630 ». 

1. Harmonie universelle, contenant toute la théorie et la pratique de la 
musique. par F. Marin MERSENNE..., Paris, S. Cramoisy, 1636, p. 165 
[deuxième pagination] et pp. 96-97 [quatrième pagination]. 

2. Mémoires inédits de Louis-Henri de Loménie, Comte de Brienne, secrétaire 
d'État sous Louis XIV, publiés. par F. Barrière, 1, Paris, Ponthieu et Cie, 
1828, pp. 274-276. Plusieurs lexicographes citent une sarabande dansée 
par Richelieu devant Anne d'Autriche, et rapportent ce fait accompli 
sans donner aucune précision ; j'en dois la référence aux Variétés historiques 
et littéraires d'Édouard FOURNIER (t. I, Paris, P. Janet, 1855, p. 136). Four- 
nier fait allusion à cette anecdote à propos de Jacques Cordier, dit Bocan, 
et remarque que « Brienne.. l'appelle par erreur Boccau ». Ce qui nous permet 








| 
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Barrière, éditeur de Brienne, penche pour l’historicité du fait dans 
les éclaircissements qu’il donne à la fin du volume (Note Z) ; en 
fait, cette anecdote semble faire partie du « folklore » du Cardi- 
nal, au même titre que cette autre histoire rapportée par Talle- 
ment des Réaux : 


Durant cette galanterie [du Cardinal de Richelieu avec la Reine-mère] 
elle s’avisa, quoiqu'elle eût déjà de l’âge, de se remettre à jouer du luth. 
Elle en avait joué un peu autrefois. Elle prend Gaultier chez elle ; voilà 
tout le monde à jouer du luth. Le Cardinal en apprend aussi ; et c'était 
la plus ridicule chose qu'on put imaginer, que de le voir prendre des 
leçons de Gaultier . 


L'anecdote des Mémoires de Loménie, même fausse, témoigne 
de la vogue de la sarabande ; car même si l’on dénie toute vraisem- 
blance au récit, le fait que Loménie (ou ceux qui lui racontèrent 
cette histoire) ait choisi cette danse comme propre à plaire à une 
princesse espagnole dans une cour française, reste un fait positif 
dans l’histoire de la sarabande. 

En 1649 meurt Vauquelin des Yveteaux, dont Saint-Evremond 
rapporte les derniers moments : 


Une table fort libre & peu de couverts, un Ombre chez Madame, 
& chez vous des Echets, vous feront attendre la mort aussi doucement 
à Londres, que Monsieur des Yveteaux l’a attendue à Paris. Il mourut 
à quatre-vingts ans, faisant joûüer une sarabande, afin, disoit-il, que 
son âme passât plus doucement ?. 


de dater approximativement le fait est l'affirmation de Brienne : « après 
cinquante ans j'en ris encore moi-même », comparée avec l'explicit de son 
manuscrit : « Achevé le 20 février 1685, en ma prison de Saint-Lazare » 
(éd. Barrière, p. 214). Pour ce qui est des passions un peu trop dynastiques 
du Cardinal, des ouvrages à scandale ou à pou historiques les ont 
divulguées au cours des deux siècles passés : cf. Pierre LE NOBLE, Les amours 
d'Anne d'Autriche, épouse de Louis XIII, avec M. le Card. de Richelieu, le 
véritable père de Louis XIV, roi de France.., Londres, aux dépens de la Com- 
pagnie, 1738 ; et Denis MATER, Amours secrètes du Cardinal de Richelieu 
avec Marie de Médicis, ou causes véritables de la haine qui s'éleva entre eux... 
Paris, Michel, an XI (1803). 

1. Je cite Tallement de Réaux à travers M. A. MACHABEY, La musique 
dans les « Historiettes » de Tallement des Réaux (dans Revue Musicale, XIII, 
n° 126 : 350-361, et n° 127 : 24-30, 1932 ; et XIV : 22-31 et 110-117, 1933), 
p. 25 du premier article ; dans la p. 26 du troisième, on lit que Ninon de 
Lenclos « avait l'esprit vif, jouait bien du luth et dansait admirablement, 
surtout la sarabande » ; dans la p. suiv., M. Machabey transcrit l’anecdote 
de Brienne, d’après Monmerqué. 

2. SAINT-ÉVREMOND, Œuvres meslées, Paris, Cl. Barbin, 1689, p. 444. 
Les dictionnaires (voir plus bas) citent les Œuvres in-4° à cette page ; il 
ne peut donc s'agir que de cette édition, de celle de 1690 (même adresse), 
ou du t. I des Œuvres « par la compagnie des libraires, 1698 », seules portant 
ce passage à l'endroit signalé. 
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Les termes de comparaison employés par l’épistolier et l'âge (ainsi 
que la vie) du poète octogénaire n'indiquent point encore une 
sarabande compassée et grave. 

Vers le milieu du siècle, néanmoins, la sarabande a conquis son 
droit de cité dans la musique française : La Rhétorique des Dieux 
de Denis Gaultier date de 1652 ; les suites publiées par Écorcheville 
sont tirées d’un manuscrit composé de 1650 à 1670 1 ; à cette der- 
nière date, dans l’année probable de sa mort, paraît le premier 
livre des œuvres de Champion de Chambonnières. Ces œuvres, 
sans être aussi libres et bruyantes que celles de la période précé- 
dente, ne possèdent pas encore la solennité des sarabandes plus 
tardives : Quittard dit de celles de Chambonnières que « le mouve- 
ment en est moins lent qu'il ne le devint par la suite et l'allure 
moins solennelle. Mattheson qui exige, dans ces morceaux, un cer- 
tain air de grandeur presque religieuse, propre à l'expression des 
sentiments élevés, nobles et majestueux, n'eut pas approuvé le 
caractère des sarabandes de Chambonnières » ?, 

Nous sommes réduits aux conjectures sur le rythme exact de 
ces pièces. Mais il est certain qu'elles n'étaient pas encore de 
simples danses à trois temps lents. Nous voyons déjà en 1626, 
dans le recueil de Briceño, à côté de trois sarabandes espagnoles 
(fol. 7 v. : « La çaravanda española muy fâcil » [il y en a deux]; 
fol. 13 r. « çaravanda Ilamada del oratorio »), inscrites au fol. 14 r. 
« una çaravanda chaconada » et « çaravanda francesa y buena ». 
Celle-ci est la première apparition de cette « zarabanda francesa » 


1. Jules ÉCORCHEVILLE, op. cit., p. 3 : « C’est au cours de ces vingt ans, 
de 1650 à 1670, qu'a été rédigé le manuscrit dont il s’agit ici. » 

2. Henri QUITTARD, U# claveciniste français du XVIIe siècle, Jacques 
Champion de Chambonnières, dans Rev. Internat. de Musique, n° 12 : 713-729 
et 13 : 796-808, (1898), p. 803. 

3. Les deux dernières ne sont séparées des autres que par accident : 
« Estas dos Çaravandas fueron puestas aqui por que se perdié una oja antes. » 
La tablature de Briceño est assez rebutante ; voici le début du schéma ryth- 
mique de ces pièces : 


zarabanda 1s : 
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zarabanda 22 : 
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zarabanda chaconada : 
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qui paraîtra jusqu'au xvirIe siècle dans les livres espagnols de 
musique (et même chez les italiens), et qui désigne alors, vraisem- 
blablement, la variété noble — voire ampoulée — de la sarabande, 
ou, du moins, le commencement de cette variété. L'étude de cette 
gémination reste à faire ; nous ne pouvons ici que la proposer aux 
musicologues mieux préparés que nous pour l’envisager ; notons 
toutefois que Mersenne a soin de signaler les battements parti- 
culiers de la sarabande de Martin, et que tant Écorcheville que 
Quittard ont buté contre quelque chose d’irrégulier dans la mesure 
des sarabandes françaises du milieu du siècle : 


Pour les Sarabandes et Gaillardes la même observation s'impose. 
[« Tous ces morceaux sont trop différents d'aspect, les accents y sont 
trop irrégulièrement frappés pour qu'on puisse supposer qu'ils aient 
jamais servi vraiment à la danse, sauf quelques-uns cependant où le 
rythme présente certaines particularités. »] Le nombre des mesures est 
toujours à peu près le même : 8 pour la première reprise, 16 pour la 
seconde en général. Mais les Sarabandes tiennent rarement compte des 
exigences de cette sorte de danse : si elles commencent toujours en frap- 
pant ainsi qu'il est prescrit, la cadence finale ne s'y résoud qu'excep- 
tionnellement sur le dernier temps de la mesure. Ces pièces sont bien 
rythmées : la mélodie toujours bien dessinée soit au-dessus, soit quel- 
quefois à la basse, y a beaucoup de charme, caractérisée fréquemment 
par l’accentuation du deuxième temps. (Quittard, op. cit., p. 813). 


Mais, pour n'avoir point été jamais dansées, les Courantes des suites 
de clavecin... n'ont pas oublié l'indécision charmante de leur rythme 
à six temps, oscillant entre la division binaire ou ternaire ou les super- 
posant au besoin. Il faut en dire autant des Sarabandes… Tandis que 
les Gigues ou les autres danses rapides tendent de plus en plus à chercher 
dans les combinaisons contrapontiques de nouveaux effets de dévelop- 
pement, Sarabandes et Courantes, chez les grands clavecigistes, conti- 
nuent à raffñner leurs rythmes déjà subtils, pliant à ces *ondulations 
capricieuses et savantes les mélodies les plus gracieuses et les plus souples. 
(H. Quittard, Les airs de danse dans l'œuvre des clavecinistes, dans Revue 
Musicale, VI : 482-484, 1906). 

… la sarabande demeura une interprétation de ce rythme à six temps 


zarabanda francesa : 


de ads do vÉSS as lo dos ve 


L'absence de points rend difficile l'interprétation de ces rythmes ; on 
constate néanmoins la régularité de la zarabanda chaconada — qui, à en 
juger par ses chiffres répétés, est déjà un ground — et la périodicité des 
valeurs longues dans les sarabandes espagnoles ; dans la seconde, on pourrait 
même voir l'alternance des mesures longues et brèves. 
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que nous avons remarqué dans la courante et dans les branles. Le 
caractère particulier de cette interprétation consistait ici à juxtaposer 
r 


les trois cellules, f É f É f f en élidant l'accent de la seconde, ce 


r _ 
qui permettait d'écrire rf pfff ou d Sr Lp à « Ce 
procédé était à la fois ingénieux et simple, il plaçait à la suite de de 
l’autre les deux éme l’un ternaire % ÿ d et l’autre binaire ni » 


l'un normal, l'autre syncopé. D'où une contradiction pompeuse qui se 
traduisait, dans le pas, par de grandes tirades et glissades solennelles et 
langoureuses.. … le contre-temps, l'affirmation de l'élément binaire. 
C'est lui qui impose cette grandezza, cette tristesse désabusée qui tient 
justement de l’indécision des deux rythmes voisins, cette grâce tendre- 
ment convulsée qui ne se fait plus d'illusions. (Écorcheville, op. cit., 
pp. 66-67). 


Praetorius ne connaît que la sarabande-courante de forme ternaire 
simple et gaie. C'est probablement peu à peu qu'elle devint grave et 
majestueuse, et se rythma à six temps, par deux mesures de trois réunies : 


J ) J i J J J (Michel Brenet, Dictionnaire de musique, 1926, s. v.). 


Il était clair, pour les musiciens de l’époque, que les temps de 
la sarabande étaient d’une autre nature que ceux des autres danses : 


La mesure à 3/4 rapprochait la sarabande du menuet, mais d’une 
façon toute extérieure et accidentelle. Dumanoir [1615-1697], gardien 
des bonnes traditions et de la belle danse, s’indigne contre les maîtres 
imprudents qui appliquent « des pas de menuet sur un air de sarabande 
ou de jaccone, sous prétexte que leur signe est dénoté sur une même 
marque, au lieu que les notes d'un menuet doivent être autrement 
coupées que celles d’une sarabande » (Mariage de la musique avec la 
danse [1664], p. 32). (Écorcheville, op. cit., p. 67, note) 1. 


Avec Brossard, cette nature spéciale de la sarabande sera bien 
oubliée : 
Sarabande. V. MOTTO, & MINUETTO. La Sarabande n'étant à 


1. Voici le texte entier de Guillaume Dumanoir : « Mais de plus encor, & 
pour comble entier de grossiers deffaux ; n'est-il point constant à l'égard 
des pas, que vous en avez appliqué de menuets sur un air en mouvement 
de Sarabande, ou de Iaconne ? sous prétexte que le signe est dénoté par une 
mesme marque, au lieu que les notes d'un menuët doivent estre autrement 
coupées que celles d’une Sarabande ; … » (Le mariage de la musique avec la 
danse. Paris, chez G. de Luyne, 1664, p. 32 ; ce texte fut rééd. par ]J. Gallay, 
Paris, Librairie des bibliophiles, 1870). 
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la bien prendre qu’un Menuet, dont le mouvement est grave, lent, sérieux, 
&c. 1. 


Mais, pour ce qui est de la période précédente, serait-il trop risqué 
de voir dans ces subtilités rythmiques un écho, même bien affaibli, 
de la zarabanda sesquialtère originale ? Voilà, nous le répétons, 
un problème que nous ne sommes pas en mesure d'aborder. 

Dans la dernière décade du xvure siècle, on joue encore la sara- 
bande. Dans Le Grondeur (1691) de Brueys et Palaprat, l'impi- 
toyable Lolive (après la bourrée, les menuets, la gavote, le passe- 
pied, tracanas, tricotés et rigaudons), propose à sa victime, M. Gri- 
chard, une danse plus austère : 


Lolive : Vous voulez peut-être une danse grave et sérieuse ? 

M. Grichard : Oui, sérieuse, s’il en est, mais bien sérieuse. 

Lolive : Eh bien, la courante, la bocane, la sarabande ? 

M. Grichard : Non, non, non. (Acte II, scène xvin. Chefs d'œuvre 
des auteurs comiques, t. III, Paris, Firmin Didot, 1860, pp. 42-43). 


On a déjà cité un texte de Nolant de Fatouville ; Sachs (p. 173) 
croit que « dès 1697, où on la danse encore à la cour de Versailles 
à l’occasion du mariage du duc de Bourgogne, elle [la sarabande] 
semble avoir atteint le terme de sa carrière. Peu de temps après, 
elle est passée de mode dans les salons » ?, Elle se perpétue encore 
comme danse théâtrale ; mais elle ne doit avoir plus rien de com- 
mun avec la zarabanda. Jacques Le Paulmier (cité par le P. Sar- 
miento, et mort en 1670), dit avec toutefois une pointe d’exagéra- 
tion, que la sarabande hispanique était wne vraye antiquaille déjà 
pour ses ancêtres ?. Pierre Richelet ne connaît que la forme lente : 


1. Sébastien de BROSsARD, Dictionnaire de musique (1703). Nous citons 
par la 6€ éd. (Amsterdam, chez P. Mortier, v. 1711), p. 312, Table Françoise. 

2. Cette indication semble être prise dans Castil-Blaze, qui la donne d'après 
un contemporain : « M. le duc de Chartres, aujourd’hui régent, y dansa 
un menuet et une sarabande de si bonne grâce avec Madame la princesse 
de Conti, qu'ils s’attirèrent l'admiration de toute la cour » (La danse et les 
ballets depuis Bacchus jusqu'à Mademoiselle Taglioni, Paris, Paulin, 1832, 
p. 281). 

3. Cf. Strabonis geographia cum notis Casauboni et aliarum, Amstelaedami, 
apud J. Wolters, 1707. Dans la n. 4 de p. 233, « Palmer. » (« Palmerio » pour 
le P. Sarmiento) rectifie la traduction d'un passage du Liber tertius, His- 
pania : « Ita Xylander vertit.. Ego sic puto exprimi Latine debere : In 
Bastetania vero etiam mulieres viris admixtae, vel, una cum viris facie adversa 
manus invicem tenentes. » Et il ajoute : « Inde manavit hoc genus Satyricae 
saltationis, quam Hispanico vocabulo vocant sarabanda, & quam ob morem 
illum antiquum & motus lubricos proavi nostri vocabant wne quaye [sic] 
antiquaille : in ea enim mulieres cum viris ävrurpéowroc multa manuum & 
brachiorum gesticulatione moventur, & de hoc more Martialis lib. 5. epi- 
grammate 79, & lib. 6. epigr. 71, & Juvenalis Satyra XI. » 
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C’est une sorte de danse grave qui, à ce qu'on croit, vient d'Espagne 
comme il paroit par le mot sarabanda... 1. 


Deux ans après la mort de son auteur, en 1690, paraît la pre- 
mière édition du Dictionnaire universel de Furetière ; dans sa notice 
sur la sarabande, nous trouvons quelques données déjà connues : 


Composition de Musique, danse qui est en mesure ternaire, & qui 
ordinairement finit en levant, à la différence de la Courante,. qui se 
termine en baïissant la main, quand on bat la mesure. La Sarabande 
est venuë des Sarrasins, aussi bien que la Chaconne. Elle a été ainsi 
nommée, selon quelques-uns, à cause d’une Comedienne appellée Sara- 
banda qui la dansa la première en France. Quelques-uns croyent que ce 
mot vient de sarao, qui en Espagnol signifie bal. On la danse ordinaire- 
ment au son de la guiterre ou des castagnettes. Elle a un mouvement 
gay & amoureux. 


Cette notice accumulera, dans les éditions successives, presque 
toutes les données érudites sur notre danse ?. Il est à signaler 


1. Pierre RICHELET, Dictionnaire françois, Genève, J. H. Widerhold, 
1680. Cette éd. donne à continuation le passage de Voiture cité plus haut ; 
l'éd. de 1693 (Genève, impr. D. Ritter) ajoute celui de Saint-Évremond ; 
le texte reste à peu près égal dans les éd. successives (Genève, J. J. Dentand, 
1694 ; Amsterdam, J. Elzevir, 1706 et 1709 ; Rouen, ]. B. Machuel le Jeune, 
1719 ; Lyon, J. B. Girin, 1719 ; Amsterdam, aux dépens de la compagnie, 
1732 ; Lyon, frères Duplain, 1759), sauf l’éclipse périodique du passage de 
Saint-Évremont (éd. de 1694 et de 1732). 

2. Antoine FURETIÈRE, Dictionnaire universel, t. III. La Haye et Rot- 
terdam, A. et R. Leers, 1690. L'éd. de 1701 (même adresse ; revue, corrigée 
et augmentée par Basnage de Banval) ajoute, après « on bat la mesure », 
les exemples de Voiture et de Saint-Évremond que nous avons donné plus 
haut ; ceci se maintient dans la troisième éd. (Rotterdam, KR. Leers, 1708). 

L'éd. de Trevoux, chez E. Ganneau, 1704, ajoute, à la tête de l'addition, 
« saltatio numerosa ». L'édition suivante (Trevoux, se vend à Paris, 1721 ; 
la notice se trouve dorénavant au t. IV) ajoute encore la citation de Brossard. 
Les éditions ultérieures (1732... jusqu'à 1771 n’ajoutent qu'un passage de 
Richelet). 

Par contre, l'éd. de La Haye, 1727 (corrigée et augmentée par Basnage 
de Banval et (encore) en cette nouvelle éd. par Brutel de La Rivière), ajoute 
un court passage du dictionnaire de l’Académie (tout en maintenant, bien 
entendu, les additions tirées de Voiture, Saint-Évremond, Brossard) et une 
explication finale prise dans Huet : « D’autres le derivent de l'arabe Saraba, 
se promener en liberté. Il vient plutôt de Syrventez ancienne danse en Picar- 
die. Il est fort croyable que ce mot habillé à l'Espagnole, a fait Sarabande. » 

Enfin, la nouvelle édition dite « de Trévoux » (Paris, par la compagnie 
des libraires associés, 1771, t. VII), refait la notice complètement, élaguant 
le texte et ne donnant comme nouveauté que le sens figuré d’une expression 
alors courante : « On dit, faire danser la sarabande à quelqu'un, pour dire, 
lui donner des étrivières. » Cf. CEJADOR, Tesoro (loc. cit.) : « Bailar la zara- 
banda, hacer mucho ruido, estar en gran aprieto ». Il ne s’agit que d'un 
cas particulier de la locution registrée par Antoine Oudin : « Faire danser 
une personne. i. la traiter avec rigueur. Vuwlg. » (Curiositez françoises…., 
Paris, A. de Sommeville, 1640). 
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que la dernière phrase de cet article sera redite assez tard pour 
permettre à Sachs d'écrire qu’ « en 1787 [un siècle après Furetière] 
Compan vante son ‘ mouvement gai et amoureux ” » (p. 173) 1. 

La folle sarabande n'est désormais -— en tant que danse — qu'un 
fait de vocabulaire, une matière à dictionnaires : la définition de 
Thomas Corneille est suffisamment inoffensive pour pouvoir passer 
sans varier de l'édition de 1694 à celle de 1732 : 


Air de musique à trois temps. Il a deux parties, dont la première est 
de quatre mesures. Si elle en a huit, on ne la recommence pas. La seconde 
partie a huit ou douze mesures, & se recommence. Après la seconde 
fois on fait une petite reprise des quatre dernières mesures. De quatre 
en quatre il doit y avoir un repos ou une cadence ?, à 


Notre danse, on le voit, est devenue d'une régularité irréprochable. 
Brossard, on l'a vu, l’expédie en une phrase. Le Dictionnaire 
portatif des Beaux-Arts (par Jacques Lacombe, avocat. Paris, 
J.-Th. Herissant, 1759 ; 1re éd. 1752, d'après Barbier) la met aussi 
en rapport avec le menuet : 


Sarabande. C'est un Air, propre à une danse, qui vient, dit-on, des 
Sarrazins ; sa mesure est à trois temps graves ; c'est une espèce de 
Menuet lent. 


Et Rousseau, enfin, la donne pour entièrement défunte : 


Air d’une danse grave, portant le même nom, laquelle parôit nous 
être venue d'Espagne, & se dansoit autrefois avec des Castagnettes. 
Cette Danse n’est plus en usage, si ce n’est dans quelques vieux Opéra 
François. L’Air de la Sarabande est à trois temps lents *. 


En Angleterre, Orlando Gibbons « wrote a Sarabrande which is 
the earliest preserved example and which, being quicker in speed 


1. Pour ce qui regarde la sarabande, on ne trouve rien au Dictionnaire 
de danse de Charles CoMPAN (Paris, chez Cailleau, 1787) qui ne se trouve 
ailleurs : « Espèce de danse grave, qui paraît nous être venue d'Espagne. 
Elle se dansait autrefois avec des castagnettes [Rousseau]. La sarabande, 
à le bien prendre... [Brossard]. M. des Yveteaux... [Richelet].. une comé- 
dienne appelée Sarabande... [Vergy apud Ménage]. Sarrazins.… sarao… 
[Huet, etc., ibid.]. On la danse ordinairement en Espagne au son de la gui- 
tare. Elle a un mouvement qui est gai & amoureux [Furetière-Brossard, avec 
les petits changements pcs me » Naturellement, Compan se garde bien 
de citer ses sources. 

2. Dictionnaire des arts et des sciences, par M. D. C. de l’Académie Fran- 
çoise [pseudonyme de Thomas Corneille, d'après Quérard, I, col. 872], t. II, 
Paris, Vve de ]. B. Coignard et J. B. Coignard, 1694. — Nouvelle éd. revue, 
corrigée et augmentée par M... [de Fontenelle, selon Quérard], Paris..., 1731, 
t 


3. J.-J. RoussEAU, Dictionnaire de musique, paru en 1767 (nous citons 
selon l’éd. de 1775). 
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and gayer in character than the classical type, may be considered 
as representing the transition from the original character of the 
dance to its later dignity »!. John Playford le vieux introduit des 
sarabandes dans son The Dancing master, daté de 1651 mais paru 
en 1650. Lawes, Jenkins et Locke en composèrent aussi ?. Dans 
son Musik's monument (1676), Thomas Mace ne connaît que la 
danse rapide : « Serabands, are of the Shortest Triple-Time ; but 
are more Toyish, and Light, than Corantoes ; and commonly of 
Two Strains »%, La méthode manuscrite de luth de Miss Mary 
Burwell (vers 1665-1670), qui contient des sarabandes, met une 
affirmation semblable dans la bouche de Denis Gaultier : 


Old Gaultier... said that Mr Pinel, Mr Dubut & Mr Vincent would 
have made good fidlers because there [sic] Lessons were aiery and might 
be turned into Singing and dancing Corants and Sarabrands.…. f. 


Vers le commencement du xvirIe siècle, des sarabandes à la mau- 
resque étaient encore en usage, d'après le témoignage de Haw- 
kins 5. 


1. W. APEL, Harvard Dictionary of Music, s. v. Je regrette de ne pas avoir 
à ma portée le livre de Margaret H. GLYN, About Elizabethan virginal music 
and its composers (1924), qui donne le dépouillement des collections imprimées 
et manuscrites. 

2. Ernst H. MEYER, English chamber music. London, Lawrence & Wishart, 
1946. Pp. 181 et 186 : LAWES, Royal consort, avec sarabandes ; p. 210 : 
Serebrand dans le Musik's monument de Th. Mace ; p. 216 : Sarabandes 
et ballets de John Jenkins éd. à Magdeburg en 1667 ; p. 233 : Broken consort 
de Matthew Locke, avec sarabande ; pp. 235-6 : musique de scène de Locke 
pour la Tempest de Shadwell (1672) ; il loue « the tender beauty of the Sara- 
band and its otherwordly dissonances » dans cette dernière partition. 

Nous signalons aussi l’article de Willa M. Evans, Lawes’ and Lovelace's 
« Loose Saraband » (dans : PMLA, LIV : 764 sqq., 1939), à propos de la décou- 
verte de la musique de Lawes pour le texte de Lovelace (celui-ci édité déjà 
en 1649). L'auteur renvoie à l'éd. de Lovelace par C. H. Wilkinson, qui, 
paraît-il, parle de notre danse dans les pp. 27-30 du vol. I (Oxford, 1925) 
et que nous n'avons pas pu consulter. L'article donne une photographie 
du texte de Lawes. 

3. Rééd. facsim., Paris, CNRS, 1958, p. 129. Cf. T. NORLIND, op. cit., 
PP-+ 194-195. 

4. Thurston DART, La méthode de luth de Miss Mary Burwell dans le volume 
collectif Le luth et sa musique, Paris, CNRS, 1958, pp. 124-125. 

5. Sir John HaAwxins, À general history of the science and practice of 
music, t. II et IV. London, printed for T. Payne and Son, 1776. « Within 
the memory of persons now living, a Saraband danced by a Moor was cons- 
tantly a part of the entertainment at a puppet-show.….. » (IV, p. 388, note). 
Dans le t. II, p. 135, après avoir précisé que cette danse de marionnettes 
s'’accompagnait, à l’espagnole, avec des castagnettes, il ajoute en note : 
« ‘ I remember ” said an old beau of the last age (speaking of his mother 
as one of the most accomplished women of her time) ‘ that when Hamet 
Ben Hadji, the Morocco ambassador, was in England, my mother danced a 
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En Allemagne, Praetorius, dans son recueil à demi-français, 
donne aussi des sarabandes du genre de la courante 1 ; Quittard 
signale l'influence de Chambonnières dans le style de Froberger, 
qui aurait résidé à Paris entre 1650 et 1653 et se serait inspiré des 
danses françaises, dont la sarabande (op. cit., p. 725). Le recueil 
de Christianus Roth donne, douze ans après Praetorius, une sara- 
bande du même type ?. « Johann Rosenmueller, living from about 
1620-1684... made every effort to include in his dance suites new 
forms of dances. In 1645 he published his « Paduanen’, ‘ Alle- 
manden ”, ‘ Couranten ”, ‘ Ballete” and ‘ Sarabanden ”.… » (Nettl, 
p. 131). Kelz publie en 1669 des sarabandes pour violon ; « en 1689, 
Kuhnau... recommande de prendre la sarabande lentement » 
(Sachs, p. 173). En 1732 Johann Gottfried Walter ne cite que la 
danse grave, plutôt en 3/2 qu'en 3/4; « en 1756, J. J. Quantz 
attribue aux noires de la sarabande un seul battement (g — MM 80) ; 
… Schmicerer.. prescrit. la sarabande... adagio e staccato » (Sachs, 
1. c.) ; point n'est besoin de citer Bach ni Haendel. 

En Italie, Girolamo Fantini publie la « Sarabanda detta del 
Zozzi », à 3/8 4. Vers 1648, Salvator Rosa fait allusion à la sara- 
bande comme à une musique absolument profane, impropre aux 
cérémonies ecclésiastiques : 


saraband before him with a pair of castanets in each hand ; and that his 
excellency was so delighted with her performance, that as soon as she had 
done he ran to her, took her in his arms, and kissed her, ps that she 
_ half persuaded him that he was in his own coun 
PRAETORIUS, Terpsichore (1612), éd. Günther Oberst, Wolfenbüttel- 
Berlin, G. Kallmeyer, 1929 (M. P. Werke, Bd. XV) : n° 33 La Sarabande à 5; 
0 34 La Sarabande à 4 ; n°® 38-40, Corrant Sarabande à 5 ; n° 104-106, 
Cases Sarabande à 4. 

Sur cette contamination, il est 4 mm de rappeler le témoignage de 
de F. de LAUZE dans son Apologie de la danse et la ee methode de l'en- 
seigner tant aux Caualiers qu'aux dames (S. 1.), 1623, p. 9 : « … des Espagnols 
[viennent] la Sarabande & Pauane, des Mores les Morisgees, à Paris & 
plusieurs autres lieux de la France, nous avons la diuersité des Rutes et 
Courantes tant à figures que simples auec partie des susdites danses. » 

2. Christianus ROTH, Couranten Lustgärtlein…, Dresden, M. Seifiert, 1624. 
N° 50, Courant Sarabanda à 5 

Je dois cette indication à élites de M. François Lesure, à qui je 
dois aussi la communication de l'ouvrage de Lauze et des articles 
M. Machabey, ainsi que d’autres références trop nombreuses pour être 
signalées chaque fois. Qu'il veuille bien trouver ici l'expression de mes 
remerciements les plus sincères. 

3. Johan Gottfried WALTHER, Musikalisches Lexicon, 1732 ; rééd. facsim., 
Kassel und Basel, Bärenreiter, 1953 (Documenta musicologica, IIT). 

4. Girolamo FANTINI, Modo per imparare a sonare di tromba.…, Francofort, 
D. Vuastch, 1638 ; rééd. facsim. du Bollettino bibliografico ‘musicale de 


Milan, 1934, P. 43. 
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… cantare in sulla Cetra il Miserere 
e con stili da sfarsi, e da commedia, 
e gighe, e sarabande alla distesa !. 


Il ne peut donc s'agir que de la sarabande rapide — très rapide : 
on en entendait d’autres, à l’église. Vers la même époque, Lorenzo 
Panciatichi écrit que « Ciacciona e sarabande sono sonate famose » ? ; 
et Gio. Paolo Foscarini, dans ses Quattro kbri della chitarra spagnola*, 
donne des sarabandes et des sarabandes françaises qu’il est inté- 
ressant de mettre côte à côte : 


p. 47 Zarabanda prima parte 


JILHMNIMIMNMd J4 J4 à 
Seconda parte 


NII NI DJ. J JJ JININ 


(la 3° et 4° partie sont plus régulières) 
p. 51 Sarabanda francese 


Lei dr db deb 
LAID, 


On voit que cette dernière pièce est d’une régularité parfaite, tandis 
que la « zarabanda [spagnola] » oppose au rythme dactylique 


1. Salvator Rosa, Satira I, La Musica. Nous citons par l'éd. des Satire…. 
con le note d’Anton Maria Salvini ed altri..… ed. 3a, Amsterdam, 1790, qui 
montre l'oubli dans lequel était tombée notre danse : les notes (p. 53) 
expliquent : « Giga, strumento musicale di corda. Dante, Parad., c. 4... Giga 
è anco una parte di Sinfonia, cosi detta. — Sarabanda. Questa voce non si 
trova sul Vocabolario, ma significa suonata.…. ». Dans la vie de S. Rosa mise 
en tête de l’éd. de La Pittura par G. D. Fiorillo (Goettingen, F. A. Rosen- 
busch, 1785), pp. XVI-XVII, on date approximativement les satires de notre 
auteur, finies après le voyage en Toscane en 1647. 

Le dictionnaire italien de Tommaseo e Bellini, qui donne la citation de 
S. Rosa, ajoute un exemple semblable : « Potrà introdurre {nelle chiese) 
sarabande, gighe, correnti.. (le) quali chiamerà poi fughe, canoni, contrap- 
punti doppi…. ». 

2. Kurt von FIsCHER, Chaconne und Passacaglia, ein versuch, dans 
Revue Belge de Musicologie, XII, 19-34, 1958, cite cette phrase, prise dans 
Tommaseo e Bellini (éd. de 1929 que je n’ai pas pu voir) et la date « um 1560 », 
ce qui est sans doute une coquille pour « 1650 » (l’auteur cité ayant vécu 
de 1635 à 1676). 

3. 1 quattro libri della chitarra spagnola.… autore l’Academico Caliginoso 
detto il Furioso (s. 1. n. d.). Le même auteur publia à Paris en 1647 ses dis- 
sertations Dell'armonia del mondo lettioni due. Dans l'ouvrage de Woif 
déjà cité on trouve une transcription de son livre de guitare (II : 182). 
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général deux mesures en valeurs plus longues. Serait-ce une nouvelle 
manifestation du rythme sesquialtère de la zarabanda espagnole ? 
Encore une fois, il y a là un problème à creuser. 

En tout cas, et jusqu'à bien tard (Bassani, 1677 ; Vitali, 1681), 
les sarabandes italiennes seront rapides. S'il est vrai, comme le 
signale Théodore de Lajarte, que « En 1688, à Milan, devant la 
procession, les soldats espagnols dansaient la sarabande »1, il 
s'agissait à coup sûr d’une danse mouvementée. 

D'autres notices nous amènent encore plus loin de l'Espagne : 
on trouve des sarabandes dans le ‘{ Uitnement Kabinet édité à 
Amsterdam en 1646? ; la Pologne, de Dlugorai (1619) à la fin 
du xvire siècle, apparaît comme ayant pratiqué la sarabande *. 

C’est à dessein que nous avons omis jusqu'ici les renseignements 
donnés par Irmgard Hermann-Bengen dans son Tempobezeichnun- 
gen; cet ouvrage richissime renferme quantité d'informations 
présentées organiquement dans les tables finales. Dans la Tabelle II 


1. Notices sur les danses anciennes à la cour et au théâtre (dans Ministère 
de l'Instruction Publique et des Beaux-Arts. Soirée du 11 juin 1878), p. 14. 

2. Répertoire International des Sources Musicales. Recueils imprimés. 
xvIe et xv1Ie siècles. München-Duisburg, G. Henle (1960), p. 520 : ” { Uitne- 
ment Kabinet, vol Paduanen, Allmanden, Sarbanden, Couranten…, Amster- 
dam, P. Matthysz, 1646. 

3. Jenny DIECKMANN, Die in deutschen Lautentabulaiur überlieferten 
Tânze des 16. Jahrhunderts, Kassel, Bärenreiter, 1931, p. 105 : Lautenbuch 
des Albert Dlugorai, 1619... p. 521 : Courante Sarabantae. 

Krystyna WILKOWSKA-CHOMINSKA, À la recherche de la musique pour 
luth. Expériences polonaises dans Le luth et sa musique, p. 196, rappelle une 
« tablature de luth de la fin du xvir® siècle. qui appartenait à la collection 
d’Aleksander Polinski » ; parmi ses 24 œuvres, on compte une sarabande. 

Dans la Bibliographie des sources de la musique pour luth de Wolfgang 
BOETTICHER (rééd. s. d. du CNRS), on trouve des tablatures avec des sara- 
bandes aux pages suivantes (sauf indication contraire, il s'agit toujours de 
tabl. pour luth) : 27 (tabl. franç., fin XvI*-premier quart du xvu® s. ; Ham- 
burg : il s'agirait de la première sarabande connue, si la datation est cor- 
recte), 30 (tabl. it.; München), 32 (recueil de Dlugorai — tabl. franç. : 
« The Sacrodende, Villano d'Espaigne »; Leiden), 35 (tabl. franç.-it. ; 
N'ürnberg — tabl. it. ; id. — tabl. guitare ; München), 37 (tabl. franç. de 
guitare ; Berlin — Jd.; id.), 38 (tabl. franç., luth et théorbe ; Leipzig — 
tabl. franç. datée de 1651), 39 (tabl. it.-franç. datée de 1656), 42 (3 tabl. 
franç. datées de 1681), 43 (tabl. franç., 1684-5-6), 44 (tabl. franç. ; Paris — 
Id. ; id.), 46 (tabl. franç. ; Breslau), 47 (Zd. ; id. — Id. ; Wien), 48 (2 tabl. 
franç. ; Paris), 49 (tabl. franç. ; Lund), 51 (tabl. franç. ; Breslau), 61 (tabl. 
d'orgue, all. ; Leipzig) et 62 (danses orch. ; Berlin). Nous reprenons les pièces 
datées dans notre tableau général. 

4. I. HERMANN-BENGEN, Tempobezeichnungen, Ursprung, Wandel im 17. 
und 18. Jahrhundert. Tutzing, H. Schneider, 1959 (Münchner Verüf- 
fentlichnungen zur Musigeschichte, 1). Je dois à Mlle Simone Wallon la 
communication de cet important ouvrage ; qu'elle veuille bien trouver ici 
l'expression de ma reconnaissance. 
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les danses anciennes et ses mouvements sont classés par ordre 
chronologique ; il nous a semblé bon de reprendre ici ses données, 
en les rangeant par pays et en ajoutant celles qui précèdent, afin 
de mieux montrer la diffusion et les changements d’allure de notre 
danse. 

Si ce tableau ne contient aucune surprise, il permet néanmoins 
de voir un peu plus clair dans l’évolution de la sarabande hors 
d'Espagne. Vers 1650, et lorsque l'Espagne n'est plus un centre 
d'attraction musicale directe, il semble se produire en France, 
dans cette danse,un changement décidé vers la gravité, changement 
qui deviendra absolu vers 1670. L'autre pôle semble constitué 
par l'Italie, qui pendant longtemps conservera la forme rapide 
et ne présentera que quelques manifestations sporadiques de la 
sarabande lente (1700, 1712, 1716), probablement à imitation des 
sarabandes françaises : à côté de la forme italienne sarabanda, 
Tommaseo e Bellini registrent la forme « Sarabande ai francesi, 
Ballo che pare venuto di Spagna [!], e Aria da ballo ». L'Allemagne 
paraît avoir gravité dans l'influence française, avec de légères 
incartades (1692, 1695-8) vers l'Italie. Quant aux Anglais, d'après 
les courtes données que nous possédons, ils semblent avoir conservé 
longtemps aussi une sarabande gaie. 


CONCLUSIONS. 


La sarabande (zarabanda), danse espagnole vivace et délurée, 
se présente comme la brusque éclosion, vers 1580, d'une pratique 
séculaire de l'Espagne du Sud qui plonge ses racines, par delà la 
colonisation romaine, au plus profond de la nuit tartessienne : 
danse où les femmes ont le rôle essentiel, et accompagnée d'instru- 
ments rituellement féminins (castagnettes, tambour de basque). 
Plus exactement encore, elle a tout l'air d’être une danse de fer- 
tilité, dont la mimique sexuelle indéniable et la connexion phal- 
lique constante se superposent, très probablement, à des opéra- 
tions propitiatoires de la fécondité terrestre (sémailles, récolte du 
grain) : d’où la persistance, tant dans ses textes que dans ses mou- 
vements et leur dénomination, de la zaranda, zarandillo ou ciranda 
‘ crible ou van ’, mots qui fournissent l’étymologie la plus probable 
de son nom. Ce fait n’a rien d'étonnant : le folkloriste catalan 
Joan Amades a pu étudier les Ritos primitivos de siembra (rituel 
primitif des sémailles) dans les danses plus qu'à demi religieuses 
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qui figurent le miracle de San Isidro, patron espagnol des labou- 
reurs 1. 

A la première datation connue de la sarabande espagnole (qui 
est, paradoxalement, celle de sa première condamnation en 1583), 
R. Stevenson en a ajouté une autre antérieure, 1579. Le reste de 
l'étude de Stevenson est à rejeter, car l’origine américaine de la sara- 
bande apparaît jusqu'ici comme très problématique : derrière chaque 
mention ancienne de cette danse dans les colonies espagnoles de 
l'Amérique, on découvre un andalou embusqué. On comprend mal, 
en outre, pourquoi Sachs veut à tout prix référer « ses caractéris- 
tiques de danse primitive invétérée » au climat de l'Amérique 
Centrale : s’il entend par là que la sarabande était (comme en fait 
elle l’a été) « une pantomime sexuelle d’une précision insurpassable », 
on voudrait avoir l'assurance que la découverte du Nouveau Monde 
ait ajouté quelque chose à une pratique fort répandue, paraît-il, 
bien avant les voyages de Colomb. D'ailleurs Sachs semble se con- 
tredire lorsqu'il montre cette « danse primitive invétérée » (p. 172) 
« dépouillée sur le sol espagnol de ses précisions » (p. 166). Tous les 
témoignages contemporains que nous possédons s'accordent, par 
contre, sur l'extrême précision du caractère sexuel de la sarabande 
(et quelques textes littéraires sont là pour le corroborer : les plus 
délicats demandent le barbier et la sage-femme) ; et eile encourut, 
au moins à deux reprises, le blâme des autorités séculières, qui 
promulguèrent (bien vainement, à ce qu’il semble) des peines très 
sévères contre danseurs et chanteurs de sarabandes. Malgré ou, 
peut-être, grâce à ces encouragements négatifs, la sarabande connut 
une immense popularité entre 1580 et 1625 approximativement, 
et engendra une forme poétique jusqu'à présent oubliée. 

Son caractère et son rythme (l'opposition de mesures à 3/8 et 
à 3/4 que l'on peut pressentir malgré la carence de témoignages 
musicaux anciens) gagnèrent l'Europe entière, la France en pre- 
mier lieu ; c'était le moment où l'Espagne, après avoir imposé 
sa loi politique, semait partout sa langue et sa littérature. La 
pénétration de la sarabande en France semble être néanmoins 
plus tardive qu’on ne l’admet généralement : lorsque César Oudin, 
dans son lexique bilingue, donne en 1607 la première francisation 
datée de cet hispanisme, il se sent obligé d'ajouter : « une sorte de 
danse », comme si le sens du terme n'avait pas été encore bien cou- 
rant. Cette sarabande dansée à l’espagnole — dont Charles Sorel 


1. Dans la Miscelänea de estudios dedicados a Fernando Ortiz. La Habana, 
1955, pp. 63-80. 
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(1623), Voiture (1630) et Saint-Évremond (après 1649) donnent 
le témoignage — eut assez de force pour laisser sa trace dans ces 
formes (pour ainsi dire) pétrifiées du langage qui sont du domaine 
de la parémiologie : la folle sarabande, la sarabande endiablée et 
effrénée remontent à cette première manifestation de la danse en 
France, et sont la copie fidèle des expressions espagnoles similaires, 
elles aussi vivantes de nos jours. 

Vers le second tiers du xvIIe siècle, un double mouvement se 
produisit : l’abandon et l'oubli de la sarabande dans son pays 
d’origine (où elle fut reprise et gardée par les classes inférieures, 
parmi lesquelles elle regagna sa condition, vraisemblablement ori- 
ginelle, de danse exclusivement féminine !), et l’anoblissement de 
la danse vivace en France (où elle commença par être assimilée 
à la courante [Praetorius, 1612; peut-être Lauze, 1623], pour 
devenir ensuite vers la fin du siècle une sorte de variété grave du 
menuet ; on la dansait à deux (Mersenne, 1636 ; l'étude des traces 
du rythme sesquialtère originaire dans les sarabandes non espagnoles 
reste encore à faire). Si la sarabande est l'exemple le plus frappant 
de ce ralentissement, elle n'est pas un cas isolé : d’autres danses 
espagnoles (chaconne et follie) se ralentirent comme elle et furent 
re-exportées en Europe par la France après leur métamorphose ; 
peut-être, comme le signale Écorcheville, il ne s’agit là que d’une 
manifestation de ce changement général de style qui marqua 
l'instauration du Grand Siècle. Pendant quelque temps, pourtant, 
zarabanda et sarabande française coexistèrent dans les recueils 
musicaux européens (à partir de celui de Briceño [1626] et jusqu'au 
commencement du xvirIe siècle en Espagne). Chaque forme suivit 
ensuite la fortune de la langue musicale qui la soutenait : la danse 
espagnole fut oubliée la première, hors d'Espagne et même en 
Espagne ; la sarabande grave, adoptée comme l'élément lent de la 
suite, perdit tout caractère chorégraphique et devint la com- 
position purement instrumentale qu'on connaît (Couperin, Händel, 
Bach), ancêtre du mouvement lent de sonates et symphonies. 
Assoupies pendant le romantisme, les formes anoblies de la suite 
connurent vers la fin du siècle dernier un regain d'intérêt qui 
contribua, en ce qui regarde la sarabande, à faire encore sombrer 
dans l'oubli la zarabanda initiale. Dans l'histoire de ce: renou- 
veau (inauguré peut-être par Auber dans Les diamants de la 





1. Même à l’époque de sa plus grande faveur, on voit en Espagne la 
zarabanda dansée par une femme seule (quelquefois en travesti : cf. notre 
n° 32, vers 1614). 
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couronne) on commence d'habitude par les belles Sarabandes 
d’'Erik Satie (1887), on saute la Sarabande et rigaudon op. 93 pour 
quintette à cordes de Saint-Saëns (1893) pour atterrir sur la Sara- 
bande de Pour Le piano (1901), et peut-être l'Hommage à Rameau, 
de Debussy ; et on ne doit pas oublier les trois sarabandes d'Albert 
Roussel (la mélodie sur un texte de René Chalupt, op. 20 [1919, 
orchestrée en 1928], celles de la Suite en fa, op. 33 [1926] et de 
l'Éventail de Jeanne [1927]). La liste des « sarabandistes » grouperait 
des noms connus et inconnus : Paul Lacombe, Émile Tavan, 
G. Lacoste, Raoul Laparra, Louis Maingeneau, O. Malézieux, 
H. Roubiet, Clément Martin, Henri Kowalski, Jacques Ibert… 

A l'heure qu'il est, la zarabanda qui inquiéta tant de moralistes 
et de législateurs est bien oubliée, en dehors de l'Espagne : histo- 
riens et lexicographes l’ignorent, ou à peu près. Son étude, néan- 
moins, peut être bien utile, non seulement du point de vue de 
l'histoire des formes et des relations entre les diverses cultures 
européennes ; elle peut aussi éclairer quelques points obscurs du 
style et du rythme de la sarabande française. Puissent ces longues, 
trop longues pages, apporter quelque désir de clarté sur les ori- 
gines et le caractère, assez insoupçonnés, de la plus noble parmi les 
danses de la suite classique. 


Daniel DEvVOTO. 


Addenda. P. 155 : La poétesse péruvienne anonyme dont le Dis- 
curso en loor de la poesta ouvre le Parnaso antärtico (Séville, 1608), 
cite aussi côte à côte, en tant que formes poétiques, 


… Seguida.… y zarabanda, 
infame introducciôn de infame gente. 


(J. Caillet-Bois. Antologta de la poesia hispanoamericana. Madrid, 
Aguilar, 1958, p. 65). 

P. 174 : Je dois à Mademoiselle Denise Launay l'indication des 
Meslanges d'Henri Du Mont : au premier morceau, la basse conti- 
nue porte la légende « Sarabande-Gaiement ». 





UNE QUERELLE 
SUR LE JEU DE LA VIOLE EN 1688 : 


J. ROUSSEAU CONTRE DEMACHY 


EAN ROUSSEAU est surtout connu des musicologues comme 

l'auteur d’un Traité de la viole publié en 1687. En son temps 
sa Méthode claire, certaine et facile pour apprendre à chanter la 
musique connut davantage de succès, puisqu'elle n'eut pas moins 
de six éditions entre 1678 et 1710. Et nous ne sommes malheu- 
reusement en mesure de ne juger que le théoricien, puisqu'aucune 
œuvre musicale de sa composition ne nous est encore parvenue. 
En éditant ici un de ses écrits, découvert dans un recueil factice 
de la Bibliothèque nationale !, je voudrais apporter quelques 
lumières nouvelles sur le monde des violistes du temps et surtout 
montrer ce que nous enseignent les luttes de clans entre écoles 
d'instrumentistes, ce que l’on peut en attendre pour la connais- 
sance de l’ancienne pratique instrumentale ?. 

A la lumière de ce libelle inédit, la personnalité de Jean Rous- 
seau apparaît avec assez de clarté. Né à Moulins d’un père mar- 
chand « boutonnier », il arriva en 1676 à Paris, où il épousa 
en 1678 Françoise Torcy, lingère %. C'était sans nul doute l'in- 
térêt de la vie musicale qui l'avait attiré dans la capitale, car 
il vint s'établir chez un facteur de violes, Michel Colichon, et 
était, dès l’époque de son mariage « maître de musique ». Son 
éducateur fut l’illustre violiste Sainte-Colombe, dont cependant 


I. Vp. 2826. 

2. Sur la signification technique de la querelle je ne puis que renvoyer 
à l'Essai sur la viole de gambe en France que prépare Paul Hooreman et 
qui nous fera connaître de nombreux inédits, entre autres des Concerts 
à deux violes égales de Sainte-Colombe. 

3. Arch. nationales, Y 235, fol. 290. 
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il déclare lui-même n'avoir suivi l’enseignement que pendant un 
mois. Il se fit donc connaître d'abord par sa méthode de chant, 
qui ne plut pas à B. de Bacilly. Contre l'opinion de ce composi- 
teur (« qui ne sçait pas une note de musique »), Rousseau invoque 
l'approbation qu'il aurait reçue de plus valables compétences, 
comme M. Lambert, auquel il avait dédié sa méthode de chant, 
et d'Ambruis. Deux ans après la publication des Pièces de violle 
de Demachy et l’année même de celle du Traité pour toucher le 
dessus et la basse de viole de Danoville, il donna donc son propre 
traité, qu'il dédia à Sainte-Colombe et au début duquel il pla- 
çait la remarque suivante : « J'avertis le lecteur que si je dis mes 
sentiments avec liberté dans cet ouvrage contre un Avertisse- 
ment qui a esté donné au public depuis quelque temps et dont 
je combats la plupart des principes, mon dessein n'est pas de 
faire insulte à personne, mais seulement de défendre les Règles 
que je donne dans ce traité... » 

Dans un article paru en 1953 ! j'avais suggéré que cette note 
visait l'Avertissement placé par Demachy en tête de ses Pièces 
(1686). L’écrit de Demachy visait d’une manière très anonyme 
« les abus qui se sont glissez depuis quelque temps sur cet instru- 
ment » (la viole). Dans son Traité, Rousseau, bien qu'en usant 
de formes, désignait un adversaire d’une manière beaucoup plus 
personnelle, on vient de le voir. C’est un « Libelle » ou « Cartel 
de deffy » qui lui répondit et qui, si l’on en croit le texte publié ici, 
avait cette fois un ton diffamatoire. Nous ne possédons malheureu- 
sement pas le texte de ce Libelle, qui d’après Rousseau, n'aurait 
pas seulement été écrit par « l’Auteur de l'Avertissement » mais 
par l'entourage malveillant de celui-ci. Si, de fait, quelques détails 
de la Réponse ne coïncident pas exactement avec le contenu du 
texte de Demachy, l'essentiel paraît bien s'appliquer à ce dernier : 
les deux ports de mains, les pièces « à pincer », la manière de 
citer « l'illustre M. Hautemant » (Demachy ne prononce pas 
même le nom de Sainte-Colombe). Rousseau donne quelques détails 
sur son adversaire, que l'on peut donc, jusqu'à nouvel ordre, 
appliquer à Demachy : originaire d’Abbeville, il apprit la viole 
de Hotman, le propre maître de Sainte-Colombe, mais au jeu de 
ce dernier, il préférait celui du « vieux Du Buisson ». 

Parmi les sujets de discorde entre les deux hommes dominent 
nettement : la technique du port de main et celle des tenues. 


1. Marin Marais. Sa carrière, sa famille, dans Revue belge de musico- 
logie, VII, 1953, pp. 129-136. 
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Rousseau proteste longuement contre la prétention de son adver- 
saire de vouloir enseigner deux ports de main et son argument 
principal consiste à mettre le jugement présumé de Sainte- 
Colombe dans le poids de la balance. Il soutient avec véhémence 
qu'il n'existe qu'un seul port de main et l'on voit bien, à son 
langage, que le plus grand compliment ou le plus grand reproche 
que l’on pouvait faire alors à un violiste était de dire qu'il « por- 
tait bien » ou « portait mal la main ». Il attaque encore « l'auteur 
du libelle » sur sa tendance à assimiler la technique de la viole 
à celle des instruments à pincer, mais nous apprend un peu plus 
loin que Sainte-Colombe « pinçait » lui aussi la viole. On notera 
avec un intérêt particulier sa défense de l'accompagnement, 
d'autant que l’on apprend ainsi la cause de la disgrâce de Cham- 
bonnières à la Cour : « M. de Chambonnières ne sçavoit pas 
accompagner et. ce fut pour cela qu'il fut obligé de se défaire 
de la charge qu'il avoit chez le roy et de s'en accomoder avec 
M. d’Anglebert ». Divers détails nous renseignent sur le monde 
musical parisien, sur Hotman, Couperin, R. de Visée, auquel 
le violiste ne peut s'empêcher de marquer sa « considération » 
bien qu'il ait joué le jeu de son ennemi, sur Sainte-Colombe 
suprême arbitre, dont nous apprenons le nom de deux de ses 
élèves, Des Fontaines et Meliton, outre M. Marais, dont la répu- 
tation n'apparaît pas encore très grande en 1688. 

Rousseau, s’il est peu doué du point de vue littéraire, s'exprime 
avec bon sens et saveur : il a le ton de l’homme outragé dans sa 
réputation de professeur. Il étend la responsabilité portée par 
son adversaire à une « Cabale », dont nous n'apprenons rien sinon 
qu'il ne laissera « rien passer » à ses membres. Certes, quelques- 
uns de ses propos ne peuvent être pris à la lettre, par trop embués 
de l'esprit polémiste. Mais l’ensemble est d'une vie indéniable 
et prouve que dès le xviIe s. les pédagogues étaient séparés par 
des querelles déjà bien vives sur des points très précis de tech- 
nique instrumentale. Retenons en tout cas la leçon de libéralisme, 
donnée en cours de route par Rousseau et qui peut toujours ser- 
vir de conclusion dans des disputes analogues : « Chacun doit se 
régler sur la force et la grandeur de sa main et au regard des éco- 
liers il ne faut point faire comme certains médecins qui ordonnent 
le mesme remède à tous les maux ». 


François LESURE. 
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RÉPONSE DE MONSIEUR ROUSSEAU A LA LETTRE 


d'un de ses amis qui l'avertit d'un Libelle diffamatoire 
que l'on a écrit contre luy. 


Donnée au Public par son Amy. 


Monsieur, 


Je vous suis tres-redevable de la Lettre obligeante que vous m'avez 
écrite, je ne sçay par quel moyen je pourray reconnaître toutes vos 
bontez, mais particulierement celle que vous avez eu de vous appli- 
quer à retenir le contenu du Libelle diffamatoire que l'autheur de 
l'Avertissement a écrit contre moy, & dont on vous a fait la lecture. 
Il faut avoir la mémoire aussi heureuse que vous l'avez pour avoir 
retenu tout ce que vous me mandez, & il faut avoir aussi une grande 
patience pour vous estre donné la peine de l'écrire avec tant d’exac- 
titude. Mais permettez moy de vous dire que je ne puis pas croire 
que ce que vous me mandez soit de luy par les raisons que je vais 
vous dire. Premierement ce n’est point son stile, & l'ouvrage est de 
pieces raportées, car je reconnois que différentes personnes y ont tra- 
vaillé & que chacune y a mis la pièce & son morceau, & c'est ce qui 
me fait croire que c’est une cabale de gens qui n'ont point eu d'autre 
dessein que de mettre le feu entre luy & moy. En second lieu com- 
ment seroit-il possible que ce fût là l'ouvrage qu'il s'est vanté de don- 
ner contre mon Traité de viole, & que depuis plus d'un an qu'il y tra- 
vaille, il n'eut donné pour raisons que des injures, des invectives et 
des impostures, luy qui m'a reproché d'avoir blessé la charité parce 
que j'ay donné le nom d’un seul port de main à une chose à laquelle 
il avoit donné le nom de deux ports de main ; car serait-ce par cha- 
rité qu'il me traiteroit si mal & qu'il me chargeroit de calomnies. Vous 
sçavez bien que ce n'est pas la maniere de se deffendre & que si tous 
ceux qui ont des sentimens différens dans les arts & dans les sciences 
ne se défendoient que par des sotises, la Halle & la Place Maubert 
l'emporteroient sur la sacrée Faculté, & il n'y a point de crocheteur 
ny d’arangere qui le voulussent ceder à tous les Docteurs de Sorbonne. 
La troisieme raison qui me fait encore croire que ce Libelle ne vient 
pas de luy, est une conséquence que je tire de ce que vous dites que 
son premier dessein avoit esté de le faire imprimer & de le dédier à 
Monsieur de Sainte Colombe (belle dédicace) mais qu'ayant changé 
ce dessein pour des raisons que vous ne connoissez pas, il a pris la 
résolution d'en faire faire quelques coppies & de les glisser sourde- 
ment dans tout Paris pour me détruire sans que j'en ay connoissance. 
Cela n'est pas croyable, il n'est pas capable d'une si grande lacheté, 
& il a trop de cœur et d'honneur pour cela ; car une pareille action 
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s'appelle, en bon françois, assassiner un homme par derriere, 11 sçait 
comme j'en ay usé lorsque j'ay envoyé luy presenter un Cartel de 
defy : & je croy qu'il en usera de mesme. Ainsi, Monsieur, dispensez 
moy de satisfaire à la prière que vous me faites de vous dire ce que 
je pourois répondre sur chacun des articles de ce Libelle car il n'en 
vaut pas la peine, cependant quand je considere la peine que vous vous 
estes donné de l'écrire pour me le faire voir, & la part que vous prenez 
à ce qui me touche, je serois trop méconnoissant si je ne répondois 
à vostre demande ; voicy donc ma pensée en abrégé, & je suppose 
pour cela que ce Libelle a esté fait par l'autheur de l'Avertissement, 
ce que je ne croy pas, c'est pourquoy je diray toujours l'autheur du 
Libelle. 

L'autheur du Libelle après avoir dit qu'il s'est vu forcé de perdre 
son temps à répondre à mon Traité de viole, me traite d'usurpateur de 
la qualité de maistre de viole comme ne l'ayant pas receu des maistres. 

Je répons à cela que bien plus d’avoir perdu son temps il l'a tres- 
mal employé & qu'il auroit mieux fait de l'occuper à donner une 
bonne éducation à son fils, car un Libelle diffamatoire est une vilaine 
instruction pour luy, & c’est un fort mauvais moyen pour luy inspirer 
les sentimens d’un honneste homme. Et au regard de la qualité de 
maistre, je n’ay jamais cru qu’un maistre de viole deut estre receu 
par les autres maistres comme on reçoit les maistres savetiers, & que 
s’il arrivoit que l’on y mit une maistrise, celuy qui fait tant de bruit 
seroit peut-estre bien empesché ; une personne de bon sens luy répon- 
dit un jour fort prudemment sur ce sujet : « quelle qualité voulez-vous 
donc qu'il prenne puisque son jeu plaist à tout le monde & qu'il en 
gagne de bons loüis d'or, voulez-vous qu'il se dise maistre corroyeur ? » 
Mais demandons luy de qui il a receu cette qualité de maistre qu'il 
me dispute, quel est le héros qui l’a proclamé, & où sont les lettres 
patentes de sa prétendue maistrise, s’il les produit je luy promés de 
luy faire voir les miennes en aussi bonne forme pour le moins que les 
siennes. Il me reproche d’avoir parlé de l'origine de la viole & d’avoir 
cité les passages des autheurs er, latin comme je les ay trouvé, remon- 
trant que de tous les illustres qui ont esté pour chaque instrument, 
pas un ne s'est mis en peine de sçavoir d'où provenoit le sien, voila 
une conséquence extrèmement forte, il faudra consulter l'Université 
pour y répondre. 

Il parle ensuite du port de main, & c'est une dispute qui n’est que 
du nom & non pas Ge la chose. Car si l’on examine ce que je dis dans 
mon Traité, on connoistra que nous convenons de la mesme chose 
& que la seule différence est que l’autheur du Libelle donne le nom 





1. Dictionnaire de Furetière : « Cartel. Deffi qu'on envoye à quelcun 
pour le provoquer, et l’appeller à un combat singulier. Les cartels ne sont 
plus en usage... si ce n'est figurément en raillerie, quand on veut defñer 
quelcun à la dispute... » 
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de deux ports de mains dans son Avertissement ! à une chose que je 
nomme un seul port de main, suivant la maxime de tous les maistres, 
car Monsieur de Sainte Colombe n'a jamais distingué deux ports de 
main, Monsieur Marais, qui a apris de Monsieur de Sainte Colombe, 
ne reconoist qu'un port de main, feu Monsieur Meliton ?, qui avoit 
encore apris de Monsieur de Sainte Colombe & qui connoissoit par- 
faitement le caractère de la viole, n’a jamais dit ny enseigné qu'il 
y eut deux ports de mains, enfin j'appelle icy Monsieur Des Fontaines 
& tous ceux qui ont appris de Monsieur de Sainte Colombe, si jamais 
ils luy ont oùi nommer deux ports de mains, c'est pourquoy j'ay eu 
raison de dire que l’autheur de l'Avertissement traite d’ignorans tous 
les maistres généralement qui ignorent qu'il y a deux ports de main, 
quand il dit qu'on est indispensablement obligé de ne le pas ignorer, 
& que cependant tous les maistres hors luy n'en ont jamais parlé ny 
oùi parler ; n'ay-je pas eu aussi raison de me mettre aux nombres de 
ces ignorans, puisque je ne nomme qu'un port de main aussi bien 
qu'eux. 

L'’autheur du Libelle tâche icy de surprendre le Public par le récit 
qu'il fait d’une conférence qu'il dit avoir euë avec Monsieur de Sainte 
Colombe sur la maniere de porter la main, disant que Monsieur de 
Sainte Colombe a aprouvé qu'il falloit mettre le pouce sous le doit 
du milieu, & quelquefois sous le premier doigt ; je luy accorde cela, 
mais je nie que jamais Monsieur de Sainte Colombe soit tombé d'ac- 
cord qu'il fallut nommer cela deux ports de main ; au contraire Mon- 
sieur de Sainte Colombe a dit que s’il luy avoit demandé son avis sur 
ce sujet avant que de faire imprimer son Avertissement, il luy aurait 
conseillé de ne pas avancer qu'il y eut deux Ports de main dans le 
jeu de la viole. 

Au regard de son fils dont il parle ensuite, il est vray qu'un jour 
Monsieur de Sainte Colombe me dit que l’autheur du Libelle luy avoit 


1. Demachy, p. 5 : « Il y a deux ports de main pour la violle, aussi bien 
que pour le luth, le tuorbe et la guitarre. Le premier est de mettre le 
poulce au milieu du manche, et le premier doigt à l’opposite du poulce, 
toujours en rond, à moins qu'on ne soit obligé de le coucher. Il faut aussi 
que le poignet soit en rond et le coude un peu élevé. Celuy-ci se pratique 
lorsqu'on n'est pas obligé d'étendre la main. Et pour le second, qui est 
celuy où on la doit étendre, il faut placer le = plus au bord du manche, 
le second doigt à l’opposite du poulce ; le premier doigt plus étendu, 
à moins que quelque accord n'oblige de l'avoir en rond ; le poignet dans 
cette position ne doit pas estre si en rond que dans le premier, Pour le 
coude il faut à bn soit contre la hanche. De sorte que tout ce que l'on 
ne peut faire dans l’un se doit observer dans l'autre ». 


2. Une « Lettre de Charles Robinet » du 14 janvier 1668 décrit un con- 
cert de « clavessin, théorbe et viole » donné par « Meliton, Garnier, le 
Moine », avec Richard à l'orgue. Le 1er livre de pièces de viole de M. Marais 
(1686) contient un « Tombeau de Meliton ». Un Meliton est aussi l’auteur 
d'un Regina coeli à 3 v., conservé en ms. à la Bibl. nat. (rééd. D. Launay, 
1958), et d’une pièce du rer livre d'airs à boire à 2 (1673). 
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mené son fils & qu'il avoir joûé de la viole devant luy, qu'il le trou- 
voit joly garçon, qu'il avoit assez de disposition & que c'estoit dom- 
mage qu'il n'estoit pas entre ses mains & qu'il croyoit qu'il en feroit 
quelque chose de bon. 

Il demande si c'est dans mon village que j'ay appris ce que j'avance, 
mais il faut luy apprendre que la capitale du Bourbonnois, d'où je 
suis, vaut bien celle du Pontieu. Que la ville de Moulins vaut bien celle 
d’Abbeville, & qu'une Généralité vaut bien une Election, & je luy 
veux encore apprendre que le lieu de la naissance ne fait pas le mérite 
des gens & que je voudrois estre sorty d'un trou de taupe dans les 
déserts de l'Arabie & avoir toute la vertu & le mérite que peut avoir 
un honneste homme. 

Il dit que je n’ay appris qu'un mois de Monsieur de Sainte Colombe, 
mais Monsieur de Sainte Colombe a répondu luy-mesme a cela, que 
ce reproche estoit à mon avantage, attendu que j'en ay plus appris 
pendant ce mois que d’autres ne font en des années. En effet ce temps- 
là me suffit parce que quand j'ay appris de Monsieur de Sainte Colombe 
il y avoit trois ans que je joüois de la viole & que j'enseignois, je ne 
me mis sous sa discipline que pour apprendre à porter la main mieux 
que je ne faisois. 

L'autheur du Libelle se vante de m'avoir donné quelques leçons. 
Si je le croyois à présent capable de cela, j'irois le prier de me les 
donner. Mais, pour le salut de son honneur, il ne devroit pas s'en vanter. 
Vous sçaurez que dans le temps que j'apprenois de Monsieur de Sainte 
Colombe, je logeois chez le bonhomme Colichon ?, luthier, qui demeu- 
roit en ce temps-là au bas de la rüe de la Harpe où l'autheur du 
Libelle venoit tres-souvent, & comme il sçeut que j'apprenois à joüer 
de la viole de Monsieur de Sainte Colombe, il me dit que j'avois choisi 
un maistre qui ne sçavoit pas ce que c'estoit que de joüer de la viole, 
qu'il ne portoit pas bien la main, que la septième chorde dont il se 
servoit à la viole estoit une folie, car vous remarquerez par paran- 
theze, que l’autheur du Libelle en ce temps-là portoit tres mal la 
main, comme nous verrons cy-après, & ne se servoit que de six chordes ; 
il fit plus car, ayant regardé les pièces que Monsieur de Sainte Colombe 
me donnoit & que je puis faire voir écrites de sa main, il dit que 
c'estoit un homme qui ne sçavoit pas faire des pièces, qu'il n'y avoit 
que de la mélodie & point d'harmonie, & que toutes les pièces qu'il 
voyoit de luy n'’estoient point de véritables pièces de viole, que si je 
voulois il me montreroit. Enfin, pour vous faire court, il m'importuna 
tant que j'allay chez luy pour voir quelle estoit la maniere, mais quand 
j'en eus gouté une fois, je n'eus pas le goust assez mauvais pour quitter 
Monsieur de Sainte Colombe. Jugez si l’autheur du Libelle devoit se 


1. Michel Colichon, dont une basse de viole datée 1683 figurait à l’Expo- 
sition de 1889 et qui était peut-être fils du luthier Nicolas Colichon, lui- 
même élève d'Edmond Hotman. 
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vanter de m'avoir donné quelques leçons & s’il devoit me presser de 
m'en ressouvenir ; car je puis produire plusieurs témoins qui ont con- 
noissance du mépris qu'il faisoit du jeu de Monsieur de Sainte Colombe, 
le décriant partout & luy préférant le jeu de feu le vieux Du Buisson 
qui portoit tres mal la main. 

Il veut que l'on se regle pour joüer de la viole sur les instrumens 
a pinser. 

Je l'ay nié dans mon Traité & je le nie encore pour les raisons que 
j'en ay donné. Il ne faut qu'examiner la chose à fond pour connoistre 
la vérité, je diray seulement que je demanday il y a quelque temps 
à un tres-habile maïstre de luth & tres-honneste homme, qui n'est 
pas de la Cabale, s’il connoissoit deux ports de main pour joüer du 
luth, il me répondit en riant qu'il en connoissoit deux, sçavoir un de 
la main droite, & un de la main gauche, & il ajouta que de dire qu'il 
y a deux ports de main c'est une pure chicane de quelque particulier 
qui veut se faire distinguer par là. 

Il fait icy un grand chapitre d’une retractation & d'une contradic- 
tion qu'il me reproche parce qu'il ne conçoit pas les choses. 

J'ay dit pour le port de main qu'il falloit mettre le pouce sous le 
doigt du milieu, & apres avoir estably cette Regle, je dis qu'on est 
obligé quelque fois de mettre le pouce sous le premier doigt pour 
l'exécution facile de quelques accords ; & il appelle cela retractation 
& contradiction, parce qu'il ne sçait pas qu'il faut establir les regles 
générales et ensuite parler des exeptions. Je m'en rapporte à ceux 
qui sçavent la maniere d'écrire des arts & des sciences, il faut avoir 
l'esprit plein de contradictions pour en trouver en cet endroit. 

La comparaison qu'il fait de ses deux ports de main par la différence 
d'une personne qui est assise & une personne qui est debout est outrée, 
j'avoue que dans son jeu il les fait beaucoup paroistre, en ce que à 
tous momens il lève le coude fort haut & ensuite il le cole contre sa 
hanche & l'on diroit en voyant ce mouvement continuel qu'il jouë 
de la musette organisée. On peut voir si Monsieur de Sainte Colombe 
jouë ainsi & s’il tient son coude colé sur sa hanche, ce qui donne une 
figure estropiée au bras & à la main. 

Je demande à mon tour à l’autheur du Libelle, de qui il a appris 
à joüer de la viole : c’est dira-t-il de l’illustre Monsieur Hotteman ?, 
il a raison de l’appeller illustre & il ne sçauroit luy faire trop d’hon- 


1. Voir Ch. BOUVET, Musiciens oubliés, Musique retrouvée, Paris, P. Bos- 
suet (s. d.), p. 31 et 39. Le recueil de pièces de viole de Du Buisson daté 
1666 a depuis lors, été acquis par la Library of Congress. Ce musicien 
mourut donc entre 1680 et 1688. On notera encore quelques danses de sa 
composition dans une tablature allemande datée 1674 (Bibl. du Conser- 
vatoire, Rés. 1111). 

2. Sur Nicolas Hotman voir Encyclopédie de la musique, Fasquelle, II, 
1959, p. 504. Il fut vanté par Gantez et J. de Gouy. Une allemande de 
sa composition se trouve aussi dans la tablature allemande de la bibl. du 
Conservatoire (Rés. 1111), datée 1674. 
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neur ; je demande encore : sçavoit il bien joüer de la viole ? C'est la, 
dira-t-il, une demande ridicule pour un homme qui se dit maistre de 
viole. Mais je sçay aussi bien que luy les obligations que nous luy 
devons & qu'il estoit tres-habile. Je demande une troisieme fois : por- 
toit-il bien la main ? Observoit-il & reconnoissoit-il deux Ports de 
main absolument nécessaires pour le jeu de la viole, suivant les regles 
de l'Avertissement qui traite d’ignorans tous ceux qui n’observent pas 
ces choses qu'il appelle essentielles ? L'autheur du Libelle n'oseroit 
dire oùy, car Monsieur de Sainte Colombe & tous ceux qui ont appris 
de Monsieur Hotteman luy donneroïent le démenty. S'il avouë qu'il 
n'observoit pas ces choses, il confesse donc en mesme temps que Mon- 
sieur Hotteman estoit un ignorant & moy j'en tire une autre consé- 
quence que, puisque Monsieur Hotteman estoit tres-habile & char- 
moit tous ses auditeurs sans observer & reconnoistre deux Ports de 
main, que ces deux ports de main ne sont point absolument néces- 
saires ny d'effet ny de nom pour estre un habile maistre de viole, & que 
c'est seulement une formalité qui a ses utilitez. 

Il y a environ quinze ou seize ans que l’autheur du Libelle, qui se 
dit écolier de Monsieur Hotteman, portoit tres-mal la main comme 
son maistre, & il condamnoit Monsieur de Sainte Colombe dans son 
port de main qui est le mesme qui est à présent en usage ; il doit donc 
conclure contre luy-mesme qu'en ce temps-la il estoit un ignorant, 
puisqu'il n'observoit pas les choses qu'il appelle aujourd'huy essen- 
tielles. Je luy demande maintenant de qui il a appris à porter la main 
autrement qu'il ne faisoit, il dira que c'est en voyant joüer Monsieur 
de Sainte Colombe, & il s’en est vanté ; si cela est vray, que ne luy 
en donnoit-il donc tout l’honneur dans son Avertissement, au lieu de 
se l’attribuer par son terme de deux ports de main dont Monsieur de 
Sainte Colombe n'a jamais parlé. Mais il faut dire qu'il a fait comme 
les Heresiarques qui pour faire une religion à leur gré prennent dans 
les autres religions ce qui les accomode, & rejettent ce qui ne les acco- 
mode pas, car il s’est fait une maniere de joüer de la viole qui n'est 
ny celle de Monsieur Hotteman ny celle de Monsieur de Sainte Colombe, 
il y mesle du luth, de la guitarre & de tout ce qui luy plaist & c'est 
pour cela qu’il veut que les maistres de luth, de théorbe & de gui- 
tarre soient les véritables juges du jeu de la viole, ce qui est absurde. 
Cependant je ne blasme point de s’estre fait un jeu à la mode, car 
chacun en cela doit se regler sur la force & la grandeur de sa main, 
& qu'au regard des écoliers il ne faut point faire comme certains méde- 
cins qui ordonnent le mesme remède à tous les maux, je veux dire 
qu'il les faut traiter suivant leur disposition naturelle, les conduisant 
autant qu'on le peut à la perfection sans les trop gêner dans les for- 
malitez, car a entendre parler l’autheur du Libelle, il semble que 
l'exacte observation des formalitez du jeu de la viole soient de néces- 
sité de salut. 

L'autheur du Libelle me reproche que je ne porte pas bien la main ; 








190 UNE QUERELLE SUR LE JEU DE LA VIOLE 


j'avouë que je ne la porte point comme luy, & (selon luy) c'est assez 
pour estre reprouvé dans le jeu de la viole. Mais a-t-il raison de me 
reprocher que je ne porte pas la main comme luy, car puisqu'il a cru 
qu'il luy estoit permis de se faire une maniere de porter la main sur 
la viole à sa fantaisie, pourquoy ne veut-il pas que j’aye le mesme 
privilege. Il dira que la sienne est la meilleure, mais je le nie & je 
soutiens que mes écoliers portent mieux la main que les siens & plus 
naturellement. 

L'autheur du Libelle fait ensuite le dénombrement des parties de 
mon Traité de la viole ? Il les rejette presque toutes, mais il est aisé 
de connoistre par sa maniere d'en parler qu'il n’y connoist rien ou 
que l'envie l'empesche de me rendre justice, ainsi je ne perdray point 
mon temps à refuter ce qu'il en dit, le profit que plusieurs personnes 
en tirent me prouve assez son utilité. 

De plus je puis dire que les plus habiles hommes que nous avons 
l'ont examiné, approuvé & jugé tres utile & qu'il n'y a que l’autheur 
du Libelle & sa Cabale qui en parlent mal. 

Il passe ensuite au ieu de mélodie & pour répondre à ce qu'il en 
dit, je seray content de luy sur ce sujet s'il compose une pièce de 
simple mélodie qui soit tendre, & qu'il l'exécute d’une maniere qui plaise. 

Au regard des pièces d'harmonie, où elle n'est pas toûjours suivie, 
il n’a qu'à continüer à faire le procès à Monsieur de Sainte Colombe, 
comme il le commença dans le temps que j'aprennois, il n’a aussi qu'à 
mettre dans le mesme rang feu Monsieur Meliton dont on peut faire 
voir des pièces de la mesme maniere & généralement de tous les 
habiles maistres. 

Remarquez qu'il dit que l'on ne peut faire autant d'Harmonie sur 
les instrumens à pincer que sur l'orgue & sur le clevecin, & que l'on 
n'en peut pas tant faire sur la viole que sur les instrumens à pincer, 
& de là je conclus que l'accord de la viole estant plus stérile pour faire 
de l'harmonie que les autres instrumens il doit estre permis de la dis- 
continuer quand on le juge à propos, & c'est l'usage. 

L'autheur du Libelle souhaite voir de mes pièces. 

Je le satisferay en cela, mais il trouvera bon qu'estant passionné 
comme il l’est je ne m'en raporte pas tout à fait à son jugement. Il 
a dit de celles de Monsieur Marais qu'elles n'estoient pas faites pour 
la main, il ne les exécute pourtant pas avec le pied, & tout le monde 
les joué ; s’il dit la mesme chose des miennes il me fera bien de l’hon- 
neur ; pour les siennes il n’y a que luy qui les jouë & ses ecoliers à qui 
il donne l'estrapade pour les y faire venir. 

Il dit que pour plaire, il faut plaire aux personnes qui ont du génie 
et du bon goust. 

Je luy accorde cela & j'ajoute qu'il faut faire tout ce que l'on peut 
pour plaire à tout le monde, mais qu'il produise des personnes de génie 
& de bon goust à qui son jeu plaise, excepté les gens de la Cabale qui 
ont esté ses coadjuteurs dans l'ouvrage de ce Libelle. 
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Nous voicy présentement aux tenuës qu'il appelle la fameuse ques- 
tion. 

Quand j'ay parlé des tenuës de bienséance j'ay dit qu'elles estoient 
nécessaires pour tous les jeux de la viole, & je les ay nommé ainsi 
parce que c'est une figure malséante pour la main d’avoir les doigts 
levez sans nécessité. Mais vous remarquerez que je n’ay pas dit que 
l'on fut obligé de les nommer ainsi, & que ceux qui ne les nomme pas 
sont des ignorans. 

Au regard des tenuës d'harmonie il me reproche une contradiction 
parce que j'ay dit qu'il les falloit observer régulierement & que cepen- 
dant cette régularité ne devoit pas estre si exacte que l'on ne put 
quelquefois s'en dispenser en faveur de quelque chose de plus consi- 
dérable, mais je laisse cela à décider aux personnes qui entendent le 
françois. 

Il est question maintenant de voir si j'ay dit vray & pour en venir 
au fait, je passe un fort long discours qui me paroist tres-inutile. 

Je dis donc & je soutiens que l’on peut se dispenser quelquefois des 
tenuës sur la viole. Que tous les maistres ont cru cette licence néces- 
saire & l'ont pratiqué. Que, par l’aveu propre de l’autheur du Libelle 
dans son Avertissement, Monsieur Hotteman ne pratiquoit pas régu- 
lierement les tenuës (cependant il estoit habile homme & joüoit tres- 
bien du théorbe). Que les pièces de tous les habiles maïstres en sont 
une preuve convaincante. Mais l’autheur du Libelle ne se rendra pas 
à ces veritez, il luy faut quelque chose de plus fort, hé bien donnons 
luy un autheur qu'il ne puisse rejetter, cela paroist d'abord impossible, 
mais non je le deffe de parler mal de celuy que je vais citer. Qui est- 
ce donc ? me dirés-vous, c'est luy-mesme, & afin que vous soyez con- 
vaincu de ce que je dis, donnez-vous la peine d'ouvrir son livre de 
Pièces & voyez s'il ne s'est pas licentié luy-mesme dans les tenuës 
dont il condamne la licence, & qu'il l’a fait sans desein & sans néces- 
sité. 

Examinez de la 3. à la 4. mesure de la page 19. De la 10. à la 11. 
mesure de la page 20. De la 11. à la 12. & de la 13. à la 14. mesure 
de la page 23. La 5. 6. & 7. mesure de la page 28. 

De plus puisque l’autheur du Libelle dit qu'il faut observer les 
tenuës pour conserver les sons qui font harmonie & pour éviter ceux 
qui feroient des dissonnances !, pourquoy n'est-il pas aussi régulier 
à les pratiquer dans le Dessus que dans la Basse puisque les mesmes 
efiets en arrivent. 

Mais ce qu'il faut admirer davantage, c'est l'enphaze avec laquelle 
il parle des fausses relations & des licences de la composition, comme 


1. Demachy, p. 5 : « Les tentes... sont très importantes pour trois raisons. 
La première consiste à garder les sons pour entretenir l'harmonie. La 
seconde sert pour éviter la cacophonie ou le mauvais son. Et la troisième 
pour avoir la main toute portée où il faut qu'elle soit, et pareillement les 


doigts ». 


4 
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si on ne connoissoit pas que ce sont des oyseaux qu'il vient de dénicher 
tout nouvellement dans un buisson, pour preuve de cela donnez-vous 
la peine d'examiner ses pièces, vous y trouverez des licences bien gros- 
sieres, & si vous ne l’accusez pas d'avoir fait deux octaves de suite 
dans la 9. mesure de la page 21. & de la 17. à la 18. mesure de la 
page 22. vous direz au moins que cela ne vaut pas grande chose, & 
qu'une belle mélodie seroit beaucoup plus supportable qu'une si 
méchante harmonie, mais je vous défie d'excuser de deux octaves 
pleines, en montant par degrez conjoints, la fin de la premiere partie 
de sa premiere Allemande. Voila ce que j'ay remarqué dans sa pre- 
miere suite car je n’ay examiné que cela encore estoit-ce à la haste, 
je le considereray plus exactement à mon loisir avec le reste. Je vous 
prie de vostre costé de voir cette belle harmonie avec laquelle il pré- 
tend enchanter les habiles. 

Après cela je ne croy pas qu'il soit nécessaire de répondre sur ce 
qu'il me renvoye aux maistres à pincer, il entend parler de ceux de 
sa Cabale, mais quand ils seroient tous de ce sentiment, je soutiens 
que ce n'est pas à eux à juger d'un instrument dont ils ne connoissent 
point le caractere & que ce jugement appartient aux habiles maistres 
de viole, & quand l'autheur du Libelle, qui a tant d’aversion pour 
le latin, devroit jurer & pester contre moy, je citeray ce passage de 
Quintilien : Felices artes si de iis soli artifices judicarent. 

Il dit que je luy ay demandé ce que c'estoit que les tenuës. 

Aparemment il ne s'en souvient pas. Je luy ay demandé s'il n’estoit 
jamais permis de s’en dispenser, & j'ay fait la mesme demande à Mon- 
sieur de Sainte Colombe qui fut d'un sentiment contraire au sien. 

Il dit que je luy ay avoüé que je ne sçavois pas joüer des pièces 
d'harmonie, mais le Cartel de deffy que je luy envoyé il y a un an fait 
voir le contraire. 

Il dit que je suis venu tout en une nuit comme les champignons, 
que je me suis mis en teste depuis deux jours de composer de la 
musique vocale & instrumentale. 

A cela je répons qu'il y a douze ans que je suis demeurant à Paris, 
& que ne me trouvant pas un esprit ny une inclination propre à 
m'avancer par brigues, par l'intrigue des femmes, ny par le vin qui est 
le moyen ordinaire pour faire connoissance avec le monde, je crus 
estre obligé de faire tous mes efforts pour m'aquérir quelque mérite 
par le travail & m'estant convaincu moy-mesme de cette nécessité, 
je m'y suis appliqué incessament & avec tant d’assiduité que depuis 
dix ans je ne me suis pas donné un jour de relache. Je demande main- 
tenant si un travail assidu comme celuy là, joint à quelque disposition 
naturelle n'est pas capable de m'avoir donné assez de lumiere pour 
paroistre en public. 

Il dit que je suis le singe de la musique mais il ne me fait pas une 
grande injure car j'avoüe que je tâche d’imiter les habiles gens dans 
leurs ouvrages, mais non que de les piller comme il dit, & affin que 
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l'on connoisse ce qui en est & ce que je sçay faire, je m'offre de mettre 
la partition de mes ouvrages entre les mains de personnes capables 
& non suspectes & je me soumets à telle correction qu'elles jugeront 
si ce qu'il dit se trouve vray, & je deffie en mesme temps l'autheur 
du Libelle, de donner pareillement la partition de ses pièces à exa- 
miner. 

Je ne puis assez admirer icy la liberté qu'il prend de blasmer les 
regles que j'ay donné du port de voix & de la cadence dans ma 
Méthode pour la musique ; disant que les maistres du chant en font 
des risées, car sçait-il luy-mesme ce que c'est que chant, luy qui 
demande ce que c'est qu'un beau trait, & qui soutient dans son Libelle 
qu'on ne s'est jamais servy de ce terme dans le jeu des instrumens, 
qu'il le demande à Monsieur Couperin, & il luy fera connoistre par 
les beaux traits dont il embellit les pièces, ce que c'est qu'on appelle 
un beau trait, & il connoistra aussi que Monsieur Couperin ne se rend 
pas si esclave d'une tenuë qu'il ne la quitte quand il trouve quelque 
chose de plus agréable à mettre à la place, quoy que les tenuës soient 
d'une obligation plus exacte sur le clavecin que sur la viole. Mais reve- 
nons à ces maistres du chant dont parle l’autheur du Libelle, ne serez 
vous pas surpris si je vous dis que c'est de l’illustre Bacilly & de luy- 
mesme qu'il entend parler & qu'estant ensemble il m'ont fait mon 
procès sur l’étiquet du sac. Car l’autheur du Libelle s'est vanté qu'es- 
tant un jour avec ledit Bacilly dans une ruë & voyant une de mes 
affiches, ledit Bacilly, qui ne sçait pas une note de musique, jugea 
sur ladite affiche que mes regles ne valoient rien, & l'autheur du 
Libelle opina du bonnet. Mais Monsieur Lambert, Monsieur d’'Am- 
bruis & les autres maistres qui connoissent la musique & le chant 
n'en parlent pas ainsi. 

Je feray afficher au premier jour une troisième édition de ladite 
Méthode que j'ay beaucoup augmenté !, je ne doute point que cette 
augmentation ne soit critiquée par l'autheur du Libelle, mais je ne 
le crains pas ny sa Cabale. 

Nous voicy présentement à la tablature où il me reproche des 
absurditez. 

La tablature a ses avantages & ses deffauts, & l’autheur du Libelle 
ne comprend pas que mon Traité de viole n’estant fait que pour ins- 
truire des écoliers, j'ay eu raison de dire que l'on ne sçauroit distinguer 
par la tablature les tons naturels des transposez, & je le defie de les 
faire connoistre à ses écoliers comme je les faits connoistre aux miens 
par musique, & qu'il leur puisse donner des regles certaines pour 
appuyer & trembler la cadence tantost sur le ton entier & tantost 
sur le semiton, comme j'en ay donné dans mon traité, & cela me fait 


1. La 1re éd., d'après Fétis, serait de 1678. On ne possède un exemplaire 
ue de la 2° éd. (1683 ; à la Libr. of Congress). La 4° éd. a été publiée à 
y met md chez FE Roger. 
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croire qu'il ne les comprend pas. Pour parler juste il faut dire que 
la tablature pour la viole est le Pont aux Asnes, & que si Monsieur 
Hotteman & les autres maistres s’en sont servi & s’en servent, comme 
je m'en sers actuellement moy-mesme, c'est par condescandance pour 
ceux ou qui ne veulent, ou qui ne peuvent apprendre la musique. Mais 
on sçait assez pourquoy l’autheur du Libelle veut anéantir la musique 
pour faire regner la tablature. 

Il entre icy en raillerie contre les quatre sortes de manches que j’ay 
donné, & la maniere dont il en parle me feroit presque croire qu'il 
brigue le poste de feu Dominique ; quoy qu'il en soit je le défie d’exé- 
cuter une piéce de musique toute simple que je luy présenteray & 
qui ne sera pas de ma façon, sans avoir recours à ces manches qu'il 
traite de bagatelle. Un grand nombre de personne(s) qui s’en servent 
avec plaisir & utilité n’en parlent pas de mesme. 

Il parle ensuite des regles que j'ay donné pour la pratique des 
agréemens mais ce qu'il dit est si pauvre que je dois pas y répondre. 
Je diray seulement que c'est une mauvaise raison de dire qu'on ne 
peut donner des regles demonstratives d'une chose parce que per- 
sonne ne s’est voulu donner la peine de travailler pour en donner. 

Il dit que je n’ay point parler de pincer la viole. Je n’ay pas cru 
le devoir faire, parce que ce n'est pas un jeu de la viole qui soit en 
usage & qui n'y doit pas estre; j'avouë que Monsieur de Sainte 
Colombe s'y fait admirer, mais c'est un divertissement particulier 
qu'il se donne par l'usage qu'il a des instrumens à pincer. 

Il fait tous ces efforts pour détruire le jeu de l'accompagnement, 
le traitant d'un jeu grossier, sans esprit, ingrat, & que l’on peut pra- 
tiquer avec un doigt seulement comme il l’a dit a plusieurs personnes. 
Mais si ses amis qui font Cabale avec luy vouloient parler de bonne 
foy, ils diroient bien la raison qui oblige l’autheur du Libelle de parler 
ainsi du jeu de l'accompagnement. 

Pour venir à bout de son dessein, il dit que feu Monsieur de Cham- 
bonnieres ne vouloit jamais accompagner sur le clavecin & qu'il mepri- 
soit l'accompagnement. Je répons que l'autheur du Libelle en fait de 
mesme dans le mesme esprit, car qui est-ce qui ne sçait pas que Mon- 
sieur de Chambonnieres ne sçavoit pas accompagner, & que ce fut 
pour ce sujet qu'il fut obligé de se défaire de la charge qu'il avoit chez 
le Roy, & de s'en accomoder avec Monsieur d'Anglebert, & au regard 
de ce qu'il dit de feu Monsieur Couperin cela n’est pas, & jamais un 
homme sçavant n'a méprisé l'accompagnement, car tout le monde 
sçait qu'il faut plus de science & d'esprit pour bien accompagner que 
pour jouër des pieces parce que la routine dans les pièces jointe à 
quelque disposition naturelle, fait quelquefois exceller les écoliers par 
dessus les maistres. C'est pourquoy, je dis que chaque jeu de la viole 
a son mérite, & que l’un ne diminué rien de l’autre & que pour l’ac- 
compagnement l’autheur du Libelle en parle comme un homme qui ne 
sçait pas & qui s'en acquite mal; pour moy je l'estime & je m'en 
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raporte aux habiles & aux sçavans. Et je puis mesme dire qu'un des 
habiles organistes de Paris m'a dit qu'il venoit au concert particu- 
lierement pour entendre mon accompagnement, & quand mesme il 
n'y auroit point de voix il se feroit un grand plaisir de m'entendre 
accompagner seul ; je ne raporte pas cecy pour me vanter, mais pour 
faire voir que tous les habiles ne meprisent pas l'accompagnement. 
Je ne vous nommeray point l'organiste, car si l'autheur du Libelle 
sçavoit cela, il diroit aussitost que c'est un ignorant & un homme qui 
n’a pas le bon goût. 

Nous voicy à la Transposition. Je laisse à juger aux gens capables 
& qui sçavent ce que c'est que le concert, si on ne pratique la trans- 
position que par condescandance ; pour moy je soutiens que c'est par 
nécessité, autrement on ne le pratiqueroit jamais, & l'on est dans 
cette nécessité lorsque les voix ne peuvent fournir à l'estenduë de 
leur parties, pour estre trop hautes ou trop basses, comme aussi 
lorsque l'on veut faire chanter un Bas-Dessus ou une Taille par une 
Haute-Contre, j'entends quand il s'agit d'une pièce à voix seule, & 
ainsi des autres parties. 

L'autheur du Libelle fait bien voir que ce que j'ay dit de la trans- 
position luy a fait peur, lorsque j'ay dit qu'il faut sçavoir joüer les 
parties supérieures en basses, & les basses en supérieures, & pour 
détruire cela il fait une comparaison capable d'effrayer les petits 
enfans, & en mesme temps il donne un moyen de sa façon ; mais je 
le deffñe de s’en servir, & il n'y a personne qui le puisse mettre en pra- 
tique sans faire des fautes à tous momens ; je veux dire sans faire des 
tons où il n'y a que des semitons, & des semitons où il faut que des 
tons. Il me suffit que de tres-habiles gens l'ont aprouvé & trouvé tres- 
utile, & que plusieurs personnes s'en servent présentement pour se 
perfectionner, & sans peine. 

L'autheur du Libelle se jette après cela sur la remarque qui est après 
l'avant-propos de mon livre, où il dit plusieurs choses ausquelles j'ay 
déjà répondu. Je m'arreste seulement sur ce qu'il dit que Monsieur de 
Sainte Colombe n'a pas lû mon livre & par conséquent qu'il ne l'a pas 
approuvé, & sur le cartel de defy dont j'ay déja parlé. 

J'avoüe que Monsieur de Sainte Colombe n'a pas lû mon livre 
devant qu'il fut imprimé, mais il est vray de dire que c'est moy qui 
l'ay là en sa présence devant ce temps-la & que je luy ay fait remar- 
quer tous les endroits qui sont en dispute entre l'autheur du Libelle 
& moy, & qu'il les a aprouvé, car sans cela je n'aurois pas esté assez 
téméraire pour le remercier de son aprobation & pour le dire en public. 

De plus, s’il estoit vray que Monsieur de Sainte Colombe eut esté 
dans tous les sentimens que raporte l’autheur du Libelle, j'aurois 
droit de l’accuser de mauvaise foy parce qu'il m'a dit le contraire, 
mais ce seroit luy faire une grande injure, d'avoir cette pensée de 
luy. 

Au regard du cartel de defy, chacun sçait que l’autheur du Libelle 
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me décriant partout autant qu'il le pouvoit, j'envoyay luy présenter 
un cartel de defy pour joüer contre luy des pièces d'harmonie, pour 
accompagner, & pour transposer ; a quoy il répond qu'il a de la répu- 
gnance à se commettre avec moy, il n'est pas nécessaire de m'estendre 
la dessus, chacun sçait bien le pourquoy & il est fort aisé à deviner. 

Il dit que Monsieur de Sainte Colombe m'a désaprouvé en cela. Il 
ne dit pas vray : Monsieur de Sainte Colombe a trouvé a propos ce que 
j'ay fait, pour faire taire l'autheur du Libelle qui faisoit trop de bruit 
de la langue. 

Il cite Monsieur de Visé & donne en mesme temps une histoire à 
deviner. 

Je suis fasché qu'il ait cité le nom de Monsieur de Visé, car la con- 
sidération que j'ay pour luy m'auroit fait taire ce que l’autheur du 
Libelle me force de dire, voicy l’histoire. 

L'autheur du Libelle ne sçachant de quelle maniere se mettre à 
l'abry du cartel qu'on luy avoit présenté de ma part en présence de 
ses écoliers, crut que Monsieur de Visé pouvoit aider à mettre son 
honneur à couvert, ils concerterent ensemble & ayant aposté les 
maistres de luth qui sont de la cabale & tous leurs amis, ils les firent 
trouver au concert qui se faisoit en ce temps-la tous les mardis chez 
Monsieur de Montalan, où j'accompagne ordineirement, alors le con- 
cert qui avoit duré deux grandes heures estant finy, je vis tous les 
gens de la cabale qui s'atroupèrent & laissant sortir tous ceux qui 
n'en estoient pas, ils parloient ensemble & prenoient leurs mesures, 
je ne concevois pas quel estoit leur dessein, mais Monsieur de Visé 
commença de m'en instruire en me demandant si je ne voulois pas 
bien entendre une sarabande qu'il avoit composé sur la viole, ce que 
j'acceptay honnestement ; il joüa deux pièces, lesquelles estant finies 
le monde se leva & sortoit, lorsque Monsieur de Visé en se levant me 
{ dit ces paroles : « voulez-vous joüer ? » À quoy je répondis non, par 
les raisons suivantes. Parce que je voyais que c'estoit une chose pré- 
méditée. Parce qu'il n’y avoit pour auditeurs que la cabale & leurs 
amis. Parce que si Monsieur de Visé avoit dessein de m'engager à 
joüer, l’honnesteté l’obligeoit de me présenter la viole pour joüer le 
premier, & enfin parce que le compliment qu'il me fit en disant sim- 
plement, « voulez-vous joüer ? » me parut mal digéré, & je fus sur- 
pris de voir qu’un homme de Cour comme luy me vouloit engager à 
joüer d'une maniere si mal honneste. 

J'ay pensé faire une comparaison sur cette histoire, mais parce que 
Monsieur de Visé s'y seroit trouvé dans une vilaine posture, je ne 
veux pas luy donner sujet de se plaindre de moy & je me contenteray 
de vous dire que dans un autre concert Monsieur de Visé me dit en 
particulier qu'il comparoit une tenuë sur la viole à un loüis d'or, 
& un beau trait à un double. J'ay fait récit de ce sentiment à deux 
tres-habiles hommes, le premier a répondu qu'il ne pouvoit pas croire 
cela, & que Monsieur de Visé feroit connoistre par-la que tout ce qui 





UNE QUERELLE SUR LE JEU DE LA VIOLE 197 


reluit n'est pas or. Le second a dit qu'il falloit interpréter cela en sa 
faveur & qu'après avoir dit qu’il comparoist une tenuë sur le viole 
à un loüis d'or, & un beau trait à un double, il avoit voulu dire ensuite 
qu'il comparoit un beau trait sur le viole à un double loüis d'or. 

L'autheur du Libelle convient que le différent qui est entre nous 
deux est le port de main & les tenuës & il appelle cela les regles essen- 
tielles pour bien joüer de la viole, & moy je les appelle deux forma- 
lités dont une ne consiste que dans le nom, et je dis que de nommer 
cela les regles essentielles pour bien joüer de la viole, c'est faire le prin- 
cipal de l'accessoire, & préférer les formalitez au ben droit. 

Pour bien joüer de la viole les regles essentielles sont de tirer un 
beau son de l'instrument, & de joüer avec liberté & avec esprit. Que 
l'on examine présentement sur ce modele le jeu de l’autheur du Libelle 
& on connoistra s’il a eu raison de décrier le mien pour estimer le sien. 

Cependant, faute du nom d’une formalité & d'une petite licence 
permise dans une autre, l’autheur du Libelle me fait perdre mon pro- 
cez, & dans l'assemblée de sa cabale dont il se dit le simple greffer 
il me lit ma sentence par laquelle, après plusieurs injures, il est ordonné 
que mes affiches seront déchirées, & mon livre mis en piéces & en 
morceaux. Mais il me permettra de me pourvoir contre ce jugement, 
qui selon les apparences a esté prononcé apres le soupé ou tout au 
moins apres avoir bien disné, & d'en appeller à des juges competans, 
éclairez & sans passion. Et quand il ajoûte qu'il est innocent de la 
rigueur de cette sentence, qu'il se souvienne que Pilate ne parloit pas 
autrement. 

Je passe aux réflexions morales, par lesquelles il conclut son Libelle, 
& je luy donne avis de les prendre pour luy. De n'avoir pas une si 
haute estime de luy-mesme, & de rendre plus de justice aux autres ; 
car c'est le seul defaut que je trouve en luy, & c'est ce qui l’a porté 
à faire un Libelle pour tâcher de me détruire ; ostez luy ce défaut, 
vous trouverez en luy un tres-honneste homme. De plus, s'il vouloit 
écouter mon conseil, ce seroit de se séparer des mauvaises compagnies 
qui flattent sa passion, & qui l’engagent dans de mechantes affaires. 
Il a raison de dire qu'il n’est que l'écrivain de cet ouvrage, car j'y 
reconnois d’autres gens que luy. 

Voila, Monsieur, une petite partie de ce que je pourois répondre, 
car vous voyez bien que j'ay passé plusieurs choses sous silence qu'il 
faudroit réfuter, ce qui ne me seroit pas difficile, puisque j'ay ren- 
versé les deux difficultez du Port de main & des tenuës, qui sont le 
sujet de la dispute, & auxquelles il s'est venté que je ne pourois 
repondre : mais s’il se trouve que véritablement l’autheur de l'aver- 
tissement soit l'’autheur du Libelle, vous verrez alors que je ne lais- 
seray rien passer, que je parleray bien plus fortement des choses que 
je n'ay fait que toucher legerement, & que toutes rencontres & les 
histoires qu'il cite & qu'il ne rapporte pas, parce qu'il ne les pas 
encore inventé, ne seront que des phantosmes. Je souhaiterois aussi 
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que les Concabalistes voulussent se déclarer, car j’ay de fort bonnes 
choses à leur dire. Je les exposeray aux yeux de tous le monde dans 
un jour où ils n'ont point encore esté veus. En attendant l’autheur 
du Libelle peut s'assurer que tous les injures qu'il me dit, d'usurpa- 
teur, faux-devoir, envieux, malin, ambitieux, ignorant, homme de 
mauvaise foy, malicieux, orgueilleux, docteur fariole, aveuglé, mal 
instruit, ridicule, homme à faire peur aux diables, téméraire, depourveu 
de bon sens, extravagant, & généralement toutes les invectives dont 
il me charge, ne troublent point mon repos, & que si je suis obligé de 
me pourvoir contre, en justice, ce sera par bon conseil & sans passion. 
Et afin que vous connoissiez que je n'ay aucune animosité contre 
luy, je souhaite que son ouvrage ne soit pas de la nature des vipères, 
qui déchirent les entrailles de celles qui leur ont donné la vie. Qu'il 
soit aussi heureux, & aussi content que je le suis, & que les affaires 
ne soient pas dans un plus mauvais estat que les miennes. Au regard 
de ceux de sa cabale, qui ont fait avec luy un vœu solemnel de me 
détruire, je puis leur adresser ces paroles de David : Surrexerunt in 
me lestes iniqui & mentita est iniquitas sibi. 

En vérité, Monsieur, je ne puis m'empécher, avant que de finir cette 
réponce, de vous dire que je suis sensiblement touché de la peine que 
mon Traité de viole fait à Monsieur M. & que si j'avois préveu ce qui 
en est arrivé, je n'aurois jamais touché à ces regles. Mais qui auroit 
crû qu'il en eût dû venir à de si grands emportements ? Jusqu'à dire 
à quelques personnes, qu'il n’a jamais tant offensé Dieu, que depuis 
qu'il a veu mon traité. Ne diroit-on pas que le différent qui est entre 
luy & moy, est une affaire de la derniere importance ; & que toute 
sa fortune, son honneur, & sa réputation en dépendent. Cependant, 
si on examine la chose, on trouvera que jamais sujet ne mérita moins 
d'en venir à cet excés ; car on ne sçauroit me faire voir que j'aye rien 
dit dans mon traité qui puisse faire soupçonner qu'il n’est pas habile 
homme, & honneste homme ; il ne s’agit que du nom d’une forma- 
lité, & d’une petite licence dans une autre, qui sont deux choses que 
Monsieur Hotteman qui estoit son maistre & tres habile homme ne 
pratiquoit point ny de nom ny d'effet. Et pour cela vous voyez jus- 
qu'à quel point il a porté ce différent, puisqu'il n'a pas crû trouver 
un moyen plus raisonnable pour se venger du tort pretendu qu'il 
croit que je luy fais de luy disputer ces deux formalitez, que de s’em- 
porter en invectives & calomnies contre moy, sans considérer que les 
injures ne font du mal qu'à ceux qui les disent ; & que c’est la rai- 
son de ceux qui n’en ont point. Pour moy, j'aurois bien plus de sujet 
de m'emporter contre luy en voyant son Libelle. Mais, bien loin de 
cela, je suis touché de compassion pour luy, & je souhaite qu'il fasse 
réflexion sur le peu de raison qu'il a de porter les choses à de si grandes 
extremitez. 

Je m'aperçois que vous me priez à la fin de vostre lettre de vous 
laisser la disposition de la réponce que je vous ferez. Je ne sçay pas 
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à quel dessein vous me faites cette priere, mais je veux croire que vous 
en voulez faire un bon usage, c'est pourquoy je l'’abandonne a vostre 
prudence, & je vous prie de disposer non seulement de la réponce, 
mais aussi de la personne qui ne sçauroit trop reconnoistre le trait 
d'amy que vous luy avez fait en cette occasion, en attendant que je 
vous en donne des marques, recevez, s’il vous plaist, avec toute l'affec- 
tion, la sincérité, & la reconnoissance possible. 


MONSIEUR, 
A Paris, le 30 octobre 1688. 


Vostre tres-humble & obeïssant 
serviteur, 


ROUSSEAU. 








DEBUSSY LECTEUR DE BANVILLE 


N s’est plu à reconnaître en Debussy « le musicien huma- 

niste »1, ce qui n'empêche pas que ses rapports avec la 
littérature restent souvent obscurs. Ceci est surtout vrai en ce 
qui concerne ses lectures de jeunesse. On sait, par exemple, qu'il 
a lu Banville, mais on semble avoir sousestimé l'importance de 
cette lecture dans la formation du musicien. Debussy a décou- 
vert Banville peu après son entrée au Conservatoire ?, il l'a pra- 
tiqué assidûment * pendant une dizaine d'années. Sa première 
œuvre imprimée est une mélodie inspirée par un poème de Ban- 
ville, la seule œuvre de sa première jeunesse qu'il devait tou- 
jours considérer avec une certaine affection est la partition écrite 
pour une pièce de théâtre de Banville. Incontestablement, Debussy 
a été marqué par cet auteur qui lui offrait, aussi bien au théâtre 
qu'en poésie, comme un avant-goût du symbolisme. 


1. Louis LALOY, Claude Debussy, Dorbon aîné, 1909, p. 25. 

2. À cette date, Banville avait déjà attiré des compositeurs. Certains 
d’entre eux, qui étaient connus à l’époque, sont totalement oubliés aujour- 
d'hui (tels Alary, Gouzien, Balleyguier), d’autres, plus heureux, sont 

assés à la postérité, comme Gounod, qui était un ami du poète, et Saint- 
Éaens. Par la suite, cette œuvre devait inspirer de très nombreux musi- 
ciens, dont Chausson, Reynaldo Hahn, Charles Koechlin, Georges Auric. 

3. Contrairement à son « prédécesseur », Chabrier, qui ne composa qu'une 
seule fois pour la poésie de Banville. A l’âge de dix-neuf ans, Chabrier 
écrivit, pour l’ « Inviolata » des Améthystes, une mélodie qu'il intitulait 
simplement « Lied », et qui d’ailleurs est restée dans ses tiroirs. Le manus- 
crit autographe, daté de mai 1861, appartient à Mme Bretton-Chabrier, 
qui a bien voulu me fournir ces renseignements. On peut se demander, 
à propos de cette composition, si c’est le professeur de Chabrier qui pro- 
posa à son élève la lecture de Banville : Aristide Hignard fut, en effet, 
l'un des premiers compositeurs à découvrir la poésie de Banville. Dès 
1854, il mit en musique « La Chanson de ma Mie » des Sfalactites ; cette 
mélodie parut en 1857 parmi ses Rimes et Mélodies, chez Herr. La « Zin- 
garella » d’Aristide Hignard fut publiée dans le Journal de la musique, 
le 30 septembre 1876. 
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L'admiration de Debussy pour Banville était bien connue des 
amis. Après la mort du compositeur, son camarade Paul Vidal 
se souvient encore que « Debussy étant jeune avait une prédi- 
lection véritable pour les Goncourt, pour Gustave Flaubert, pour 
Théodore de Banville.. »1, Un autre compagnon de jeunesse le 
dépeint avec son volume de Banville. « Ce doit être en 1878, au 
Conservatoire par une matinée de rentrée des classes, que je vis 
Debussy pour la première fois, raconte Raymond Bonheur. Nous 
nous liâmes assez vite, un Banville, plutôt imprévu alors dans 
ce milieu, que je surpris entre ses mains, en fut l'occasion » ?, 
Deux ans déjà avant cette rencontre, Debussy avait mis en 
musique un poème de Banville. C'est la composition qui, quelques 
années plus tard, devait constituer sa première œuvre imprimée. 

Il s'agit de « Nuit d'étoiles », écrite pour « La dernière pensée 
de Weber », poème publié dans l'édition originale des Sfalactites 
(1846) et reproduit dans toutes les éditions ultérieures, dans les 
Poésies complètes de 1857, etc. Le manuscrit musical * porte la 
signature de jeunesse : « Achille C1. Debussy ». Il n'y a pas de 
date, mais le travail remonte vraisemblablement à l’année 1876. 
Debussy avait donc quatorze ans et venait d'entrer à la classe 
d'harmonie d’Émile Durand. Debussy obtiendra pour cette 
mélodie en mi bémol la somme de cinquante francs. Lors de sa 
publication 4, en 1882, « Nuit d'étoiles » sera dédiée à Mme Moreau- 
Sainti. 

Comme on le sait, Debussy, à son retour à Paris en 1880, après 
le premier de ses mémorables séjours chez Mme von Meck, avait 
obtenu, grâce à Paul Vidal, un emploi de pianiste-accompagna- 
teur dans le cours de chant organisé par Me Moreau-Sainti. 
C'est là qu'il avait rencontré la jeune Me Vasnier qui, avec son 
mari, devait jouer un rôle si important dans sa vie. La jolie voix 
de soprano que possédait Mme Vasnier explique l'intérêt gran- 
dissant de Debussy pour la musique vocale. En eflet, une des 
cinq mélodies composées entre 1881 et 1882, et qu'il appelait 


1. Paul VipaL, « Souvenirs », in Revue musicale, mai 1926. 

2. Raymond BONHEUR, « Souvenirs et impressions d'un compagnon de 
jeunesse », in Revue musicale, mai 1926. 

3. Bibliothèque du Conservatoire de Paris, Ac. m. 2196. 

4. Société artistique d’Éditions, d'estampes et de musique. « Nuit 
d'étoiles » sera reprise par Coutarel et réimprimée en 1918. 
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alors Fêtes galantes, sera dédiée à Mme Vasnier. Ce qu'il convient 
de souligner, c'est que, pendant toute cette période de très grande 
activité créatrice, Debussy continue à pratiquer Banville, et cela 
même après la découverte de Verlaine et de Mallarmé. En 1881, 
il met en musique un des triolets publiés en 1842 dans Les Caria- 
tides ; « Zéphyr », dont le manuscrit appartenait à l'ami de 
Debussy, Alexandre von Meck, ne fut publié qu'après la mort 
de Debussy !. L'année suivante, Debussy écrit pour la « Fête 
galante » de Banville, et dédie cette composition à Mme Vasnier ?. 
Entre 1880 et 1884, il lit les Odelettes, mettant en musique celle 
précisément qui, en 1892, attirera Saint-Saëns : « Aimons-nous 
et dormons…. »%, Debussy compose également pour des textes 
banvilliens : « Sérénade », « Souhaïit », « O floraison divine des 
lilas », mélodies dont l'existence a été signalée par M. Edward 
Lockspeiser 4 « Pierrot »5, dont le manuscrit se trouve à la 
Library of Congress à Washington, est également dédié à Mme Vas- 
nier. « N'est-ce point déjà, demandait Charles Kæchlin à propos 
de cette composition, l’annonce, et mieux encore, la réalisation 
partielle de cet humour debussyste que nous aimons dans les 
Fantoches, dans certains Préludes, dans Children's Corner. ? »$. 


* 
* * 


Il s’agit là d'une série d'œuvres de jeunesse sans grand intérêt 
musical. Debussy se contente encore de suivre dans le sillon mas- 
senétique. Ce qui est fort remarquable, par contre, c'est son 
choix de textes. Son camarade de Conservatoire, Raymond Bon- 
heur, se souvenait, bien des années plus tard, du flair qu'avait 
le jeune Debussy. « D'un esprit largement ouvert et curieux de 
sensations nouvelles, et d'autant plus avide de lecture qu'il n'avait 
reçu qu'une instruction des plus rudimentaires, sans autre guide 


1. Eschig, 1932. 
2. « A Madame Vasnier, Fête Galante 
Poésie de Th. de Banville 
Musique Louis IXV (sic) avec 
formule 1882 p(ar) C1. Debussy. » 
Katalog der Musihkautographen Sammilung Louis Koch édité par Georg 
Kinsky, Stuttgart, 1953. 
3. Manuscrit de l’ancienne Collection Paul Vidal. 
4. Cf. Edward LocKsPEISER, Claude Debussy, Londres, Dent, 1951, 
4 


P- 259. 
5. Publié pour la première fois dans la Revue musicale, mai 1926. 


6. Charles KŒCHLIN, « Quelques anciennes mélodies inédites de Claude 
Debussy », in Revue musicale, mai 1926. 
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qu'une sorte de mystérieux instinct, il alla droit, dès le premier 
âge, aux poètes dont la fantaisie et la sensibilité avaient le plus 
d’'affinités avec la sienne, à Banville d'abord... » 1, 

A Banville, ou plutôt à un certain Banville. En pleine époque 
parnassienne, Debussy parvient à dénicher des poèmes d'une 
grande musicalité, des poèmes « où l’indécis au précis se joint », 
des poèmes par avance verlainiens (et Verlaine tout le premier 
reconnaissait sa dette envers Banville) ?. 

N'est-il pas surprenant, en effet, de voir ce garçon de qua- 
torze ans arrêter son choix sur « La dernière pensée de Weber » ? 
Lui, qui va être un fanatique de Poe, choisit déjà un poème qui 
possède un élément fantastique (souligné par l'exergue pris à 
Hoffmann). Lui, qui va composer L'Ile joyeuse, se délecte dans 
la lecture de ce poème tout empreint d'une nostalgie à la Wat- 
teau (Banville était, en fait, l’un des premiers poètes à découvrir 
Watteau *). La nouveauté du poème réside, cependant, dans la 
technique. Comme l’a bien vu André Cœuroy, le poème est origi- 
nal parce qu'il « s’essaie, par la variété des rythmes, à rendre le 
caractère de la musique... il ne cherche pas seulement à exprimer 
le sentiment de la phrase musicale : il veut que, par le rythme 
poétique soit rendue l'impression sonore »‘. Bien des années 
avant Mallarmé, Banville prétend reprendre à la musique son 
bien. La strophe hétérométrique alternant avec la strophe iso- 
métrique rappelle le rythme musical. Le refrain évoque les retours 
de la valse (valse qui est de Reissiger et non de Weber comme 
on le croyait) et cet effet est renforcé par la structure même du 
poème qui se termine, comme il commence : par le refrain. La 
répétition des notes en musique est rendue en poésie par la répé- 
tition des deux vers (qui ont d’ailleurs une répétition de son à 
l’intérieur) : « Sous tes voiles / Sous ta brise » et « Nuit d'étoiles / 
Sous tes voiles ». Le mouvement langoureux de la valse se traduit 
par des rimes traînantes (seul — linceul, fontaine — haleine) 
comme par les sons longs (« La sereine Mélancolie / Vient éclore 
au fond de mon cœur... »). Ces recherches de versification ont 
un but précis : Banville a voulu, comme il l'explique lui-même 


. Raymond BONHEUR, art. cit. 

+ Cf. Paul VERLAINE, Confessions, Publications de la fin du siècle, 
1895, p. 92 et p. 102. Verlaine dédia à Banville sa comédie Les uns et les 
autres, Vanier, 1891. 

3. Cf. Th. DE BANVILLE, Les DS éd. critique établie par 
E. M. Souffrin, Didier, 1942, 337-34 

4. André CœUROY, Appels d' Porphe, éd éd. de la Nouvelle Revue Critique, 


1928, p. 119. 
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dans la Préface du recueil, « appliquer des vers à de la musique » 
afin d’ « exprimer en poésie certain ordre de sensations et de 
sentiments qu'on pourrait appeler musicaux ». De même, il vise 
les contours estompés que l'on associe généralement à la poésie 
de Verlaine. « Il ne serait pas plus sensé, dit-il encore dans cette 
Préface, (qui est de 1846!) d’exclure le demi-jour de la poésie, 
qu'il ne serait raisonnable de le souhaiter absent de la nature ; 
et il est nécessaire, pour laisser certains objets poétiques dans le 
crépuscule qui les enveloppe et dans l'atmosphère qui les baigne, 
de recourir aux artifices de la négligence. » En fait, ces « arti- 
fices », que les contemporains risquaient de taxer de « négli- 
gences », c'étaient l'emploi de vers impairs et autres procédés 
pour assouplir le vers français. « La dernière pensée de Weber » 
comporte de tels « artifices ». Mallarmé a senti la nouveauté de 
ce poème et a tenu à le reproduire dans La Dernière mode. Le 
6 septembre 1874, il présenta à ses abonnés « ces strophes, pré- 
cieuses parce qu'elles dotent de paroles un air toujours aimé... ». 

Les autres poèmes de Banville que retient Debussy sont éga- 
lement intéressants au point de vue technique. Dans son Petit 
traité de poésie française, ouvrage très répandu, Banville souligne 
l'importance des formes fixes. « Ce groupe de poèmes déclare-t-il 
dans ce livre, publié en 1872, est l’un de nos plus précieux tré- 
sors, car chacun d'eux forme un tout rhythmique, complet et 
parfait, et en même temps ils ont la grâce naïve et comme 
inconsciente des créations qu'ont faites les époques primitives !. » 
Bien plus tard, Debussy à son tour sera tenté par Charles d'Or- 
léans, puis par Villon, mais il est notable, en ce qui concerne 
les formes fixes de Banville, que c’est le triolet, c'est-à-dire la 
petite chose, qui l’attire. Lui qui allait être si féru de modernité 
savait-il, par hasard, en choisissant « Zéphyr », que Banville con- 
sidérait le triolet comme « une des conquêtes de notre temps, 
qui non seulement l’a renouvelé et se l'est assimilé, mais qui lui 
a donné un mouvement, une force comique et un éclat qu'il n'avait 
jamais eu autrefois ? ?. 

Banville aime les formes fixes parce qu'elles appartiennent à la 
tradition nationale, il aime Ronsard parce que celui-ci a su raf- 
finer la muse populaire. C'est pourquoi Banville compose des 
Odelettes « sur des rythmes de Ronsard », comme il le souligne 


1. Th. DE BANVILLE, Petit traité de poésie française, Bibliothèque Char- 
pentier, éd. 1903, p. 185. 
2. Idem., p. 187. 
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par le sous-titre du recueil. L'importance de ces expériences 
métriques ne pouvait guère échapper à Debussy qui met en 
musique une des Odelettes. Ici, comme dans « La dernière pensée 
de Weber » et dans « Zéphyr » l'intérêt réside uniquement dans la 
virtuosité technique. Grâce à la prédominance très curieuse des 
rimes masculines et aux combinaisons métriques fort savantes, 
Banville transforme l’odelette en berceuse : autrement dit, le poète 
suggère par le rythme, et non par l'expression verbale, l'idée 
contenue dans le premier vers : « Aimons-nous et dormons... », 
esthétique déjà verlainienne. 

Il est évident que nombre de problèmes qui occupaient Ban- 
ville étaient fort proches de ceux qui devaient se poser à Debussy. 
Au poète comme au musicien, il incombait d'enrichir le répertoire 
des rythmes, renouveler la technique. Dans bien des cas, la solu- 
tion en musique sera analogue à la solution poétique : on aura 
recours, par exemple, à la tradition populaire. Sans vouloir exa- 
gérer la portée de la leçon banvillienne, il semble incontestable, 
vu son choix de textes poétiques, que Debussy appréciait la mai- 
trise technique de Banville et qu'il savait mesurer la nouveauté 
de ces expériences. 


* 
+ + 


Outre cette série de chansons, il est vraisemblable que Banville 
a inspiré également à Debussy une partition d'orchestre : « Le 
triomphe de Bacchus ». Restée inachevée, cette partition fut 
éditée à titre posthume, et aussi adaptée pour piano à quatre 
mains, par M. François Gaïllard 1. Le texte qui serait à l'origine de 
cette composition est encore un poème des Sfalactites : « Le 
triomphe de Bacchos à son retour des Indes », poème qui, dans 
le recueil, précède immédiatement « La Dernière Pensée de Weber » 
qui avait inspiré « Nuit d'étoiles ». Encore une fois, notons-le, 
il s’agit d’un poème extraordinairement intéressant, tant au 
point de vue métrique (le poème est écrit en vers de treize syl- 
labes) qu'au point de vue de la thématique (Banville y faisant 
preuve d’une connaissance remarquable des différentes versions 
du mythe de Dionysos). 


1. Choudens, 1928. 
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+ 
+ + 


Cependant c'est par le théâtre de Banville que Debussy a été 
surtout séduit !, Dans ce domaine, Banville a vraiment influencé 
Debussy en l’orientant dans une direction nouvelle. Fait ignoré 
jusqu'ici : pendant ses années de Conservatoire, Debussy a eu 
l’idée de mettre en musique non moins de trois pièces de Ban- 
ville. Nous possédons les esquisses de deux d’entre elles : Hymnis 
et Diane au bois. De la troisième nous ne possédons qu'un seul 
renseignement, renseignement qui est d'ailleurs passé inaperçu 
des biographes du compositeur. Selon Raymond Bonheur, le jeune 
Debussy « pensa un moment à une Florisse (sic), demeurée du 
reste à l'état de projet » 2. C’est là l'unique mention faite à Flo- 
rise, comédie en quatre actes, « écrite et publiée en février-mars 
1870 », nous dit Banville, et qui montre l'actrice Florise sacrifier 
son bonheur domestique à son art. 

A part des mentions équivoques dans deux catalogues de vente, 
la musique pour Hymmis n’a jamais été signalée non plus. La 
« comédie lyrique » de Banville fut donnée, avec musique de Jules 
Cressonnois, au Nouveau Lyrique le 15 novembre 1879 et le texte 
parut l’année suivante chez Tresse. On peut très bien imaginer 
le jeune Debussy, exaspéré par la musique de Cressonnois, jurer, 
à la sortie du spectacle, de composer une musique digne du texte 
poétique. La pièce requiert, en effet, la musique. D'abord, elle 
est « lyrique » (et par vers lyriques, Banville entend des vers 
« faits dans des conditions du chant »*). Les quarante-quatre 
pages du texte imprimé se divisent en sept scènes, avec récitatif 
et ensemble. Nous ne savons pas si Debussy a composé pour 
toute la pièce. Nous connaissons seulement la musique qu'il a 
écrite pour le début de la pièce et la musique qu'il a écrite pour 
la fin de la pièce. En effet, le Dr. Martin Bodmer # possède un 
manuscrit de : « Il dort encore... » c’est-à-dire du début d'Hymnis. 
Un autre manuscrit, qui appartenait à Toscanini, comporte 


. Il en est de même pour son ami Paul Vidal, qui, après avoir mis en 
amie « Les Baisers » des Améthystes, écrit la musique pour la « Chan- 
son des fées » chantée dans Le Baiser, comédie de Banville qui fut montée 
E Antoine au Vieux Colombier en décembre 1887 avant de passer au 

éâtre Français. 

2. Raymond BONHEUR, art. cit. 

3. Lettre inédite de Banville à Nadar. Cf. mon « Théodore de Banville 
et la Musique », in French Studies, juillet 1955 

4. Dr. artin Bodmer, Le Grand + sl digue. 
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onze pages de musique pour la scène finale !, A cette musique, 
écrite pour deux voix et piano, Debussy a donné le titre : « Ode 
Bacchique », soulignant ainsi son appréciation du thème diony- 
siaque dans Banville. Il est évident que cette « ode » doit être 
à peu près contemporaine de la musique du « Triomphe de Bac- 
chus ». 

On peut se demander à propos d'Hymmis si Debussy n'avait 
pas des raisons intimes pour aimer la pièce. Comment, en effet, 
ne pas voir une analogie entre la situation où se trouvent les 
trois personnages d'Hymmnis et celle de Debussy lui-même vis-à- 
vis du ménage Vasnier ? Sur les rapports de Debussy et des Vas- 
nier nous possédons des détails, certes, mais combien insuff- 
sants ! Debussy rencontre Mme Vasnier dans le cours de chant 
de Mme Moreau-Sainti. Le ménage Vasnier s'intéresse à ce grand 
garçon si étrange avec « son aspect assyrien, son ton noir, son 
parler martelé, son nom mythologique » ?. Bientôt il est accueilli 
rue de Constantinople. « Il y venait presque tous les soirs, souvent 
aussi l'après-midi » précise la fille de la maison *. Aux vacances, 
il accompagne les Vasnier dans leur propriété de Ville-d'Avray 
où il est comme chez lui. M. Vasnier éprouve pour Debussy une 
« affection paternelle », selon Henry Prunières, il assume le rôle 
d'éducateur, faisant lire à Debussy des textes de Verlaine, de 
Mallarmé, de Bourget, etc. Debussy est à l'abri des difficultés 
matérielles, il peut travailler en paix. Séduit par la voix excep- 
tionnellement pure de Mme Vasnier, il écrit pour elle. A la veille 
de son départ pour Rome, il lui dédiera « ces chansons qui n'ont 
jamais vécues (sic) que par elle et qui perdront leur grâce char- 
meresse, si jamais plus elle ne passent par sa bouche de fée mélo- 
dieuse »4, Le jeune musicien déborde de reconnaissance, mais 
ne nourrit-il pas d’autres sentiments ? Le fait qu'il songe à mettre 
en musique précisément Hymnis, comme plus tard Diane au bois, 
pourrait bien être une indication. Lorsque Hymnis chante : 


Il dort encore, une main sur la lyre ! 


Charmeur divin, tandis que tu sommeilles, 





Cf. Otto E. ALBRECHT, Census of American Music Manuscripts, 
Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1953 
2. René pans Claude Debussy. Vues prises dans Péntimité, Gallimard, 


1931, 

Fa va V ASNIER, « pare À à dix-huit ans », in Revue musicale, mai 1926. 

L Dédicace de Debussy à Mme Vasnier. Cf. Henry PRUNIÈRES, « Cor- 
respondance avec Vasnier », in Revue musicale, mai 1926. 
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Autour de toi, voltigent les abeilles : 
Le doux poète est l'envoyé des Dieux ! 


comment ne pas imaginer Mme Vasnier sous les traits de Hymnis, 
la retrouver, protectrice, lorsque Hymnis poursuit 


Être fière de ton génie 
T'environner comme un enfant 
Qu'on encourage et qu'on défend... 


L'idée même que Hymnis cache sous cet air maternel sa brûlante 
passion nous laisse rêveur, comme plus loin son aveu 


Dans l’ardeur qui me déchire 
Le cœur plein de toi, 


Je t'offre, à mon roi, 
Ma fureur et mon délire. 


Lorsque, avouant ses fautes, Anacréon implore pardon à Hymnis, 
ne serait-ce pas encore Mme Vasnier que Debussy croit entendre 
dire : 

Jamais. Adieu. 

Je te quitte 


pour ensuite tomber dans ses bras ? Debussy ne s’identifie-t-il 
pas avec Anacréon qui proclame : 

Hymnis ! Ô moitié de moi-même 

Chère Hymnis ! je t'aime 


amenant la réplique : « Je t'aime » suivie du duo : « Ah! nous 
sommes bénis….. » 

Aucun des deux manuscrits n'est daté, mais la musique est 
une musique de l'extrême jeunesse de Debussy, contemporaine 
des premières chansons et, comme elles, inspirée par la « fée mélo- 
dieuse ». « Il dort encore. » est une œuvrette charmante. Quant 
au manuscrit qui se trouve en Amérique, il reste inaccessible et 
par conséquent il m'est impossible d'en parler. Le choix de la 
pièce, joint au fait que Debussy a centré ses efforts, semble-t-il, 
sur la scène vit, jette une curieuse lumière sur la psychologie du 
jeune Debussy !. 


1. À propos des improvisations de Debussy, qui choquaient tellement 
ses maîtres au Conservatoire, il est piquant de relever que Debussy adop- 
tera précisément comme devise la parole prononcée par Hymnis : « Le 
plaisir est ma loi ». Cf. Edward LOCKSPEISER, ouvr. cité, p. 18. 
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Diane au bois est une œuvre beaucoup plus importante : elle 
marque une étape dans l'évolution musicale de Debussy. Nous 
sommes d'ailleurs mieux renseignés là-dessus. « Un jour, raconte 
Louis Laloy !, Debussy avait mis en musique une comédie de 
Banville, Diane au bois, et l'avait apportée, non sans fierté, à la 
classe ; Guiraud la lut, et prononça : « Venez donc me voir demain 
et apportez votre partition ». Le lendemain, après une seconde 
lecture : « Voulez-vous avoir le prix de Rome ? — Sans doute — 
Et bien, c'est très intéressant, tout ça, mais il faudra le réserver 
pour plus tard. Ou bien vous n'aurez jamais le prix de Rome ». 
En 1883, le jury lui préfère Paul Vidal, mais en 1884, avec sa 
cantate : L'enfant prodigue, Debussy remporte le premier prix de 
Rome. Le 27 janvier 1885, il prend le train pour Rome. Les lettres 
qu'il adressera à M. Vasnier ? depuis « l'abominable villa » nous 
permettent, dans une certaine mesure, de suivre les activités du 
jeune lauréat. Son désarroi est grand. Rien dans la ville éternelle 
ne trouve faveur après de lui. « Je voudrais tant travailler, gémit- 
il, que je me disloque le cerveau, sans rien trouver. ». Il est fié- 
vreux, désemparé. C'est dans cet état d’abattement qu'il reprend 
Diane au bois. Vidal s’en souvient bien. « Il travailla aussi à une 
Diane au bois, sur un livret de Théodore de Banville, qu'il avait 
déjà esquissée à la classe de composition. ». Il songe même à en 
faire son premier envoi. Le 4 juin 1885, Debussy écrit à M. Vas- 
nier : « Je ne sais si je vous avais déjà parlé de Diane au bois, 
de Th. de Banville, je crois que oui ! eh bien, c’est cela qui va me 
servir d'essai et de premier envoi. » Le 24 novembre 1885, il 
déclare : « Je travaille beaucoup ; il faut bien que je me rattrappe 
sur la quantité puisqu'il n’y a pas à compter sur la qualité. Diane 
me donne beaucoup de mal, je ne peux arriver à une phrase qui 
m'en donne la physionomie comme je le voudrais, et de fait, 
c'est assez difficile... ». Dans une autre lettre de la même époque, 
il précise : « j'aime mieux faire quelque chose de nouveau, qui 
me plaise absolument, surtout dans l'état d'esprit où je suis, 
car, ayant déjà beaucoup de mal à travailler, même sur Diane, 
je me demande ce qu'il en serait, s’il fallait faire une chose qui 
m'est devenue affreusement antipathique... ». Sur le conseil de 
M. Vasnier, il songe à demander l'autorisation nécessaire : « Je 
ferai en effet parler à Th. de Banville, par son filleul Roche- 


1. Louis LALOY, our. cité, p. 14. 
2. Correspondance publiée par H. PRUNIÈRES dans la Revue musicale 
de mai 1926. 
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grosse ! et auquel, paraît-il, il ne peut rien refuser. J'ai même 
l'intention de lui faire ajouter quelques chœurs. » Au bout de 
dix-huit mois, seule une scène est terminée : « pour Diane, écrit- 
il le 19 octobre 1886, il y a une scène de faite, bien qu’elle ne me 
satisfasse que très peu, n'étant pas du tout au point. ». La der- 
nière lettre de la série montre encore Debussy angoissé : « je doute 
de moi ; j'ai besoin de quelqu'un dont je suis sûr, pour me raffer- 
mir... ». La question de l'envoi devient urgente et Debussy met 
de côté Diane au bois. Il continue à y rêver, mais finit par y 
renoncer, comme à tant d'autres projets. 

Hymnis était une œuvre récente de Banville lorsque Debussy 
la découvrit. Diane au bois, par contre, remontait déjà à près de 
vingt ans. En effet, c'est en octobre 1863 que la première repré- 
sentation en fut donnée à l'Odéon. Le texte parut peu après 
chez Michel Lévy. Le succès en avait été immédiat : c'est même 
la pièce qui, aux yeux de bien des contemporains, situait Ban- 
ville comme dramaturge. On sait d'ailleurs que Diane au bois 
n'est pas étrangère à la première version de L'après-midi d'un 
faune que le jeune Mallarmé soumit d’abord à son « maître », 
Banville ?. Pourquoi Debussy a-t-il préféré cette pièce à d’autres 
plus récentes, à Gringoire, par exemple, dont la réputation était 
déjà européenne ? Ici encore, la correspondance avec M. Vasnier 
nous éclaire. En effet, dans ces lettres, Debussy réitère sans cesse 
son désir de sortir des chemins battus. Dès le 4 juin 1885, il 
annonce : « J'ai changé d'avis pour mon premier envoi, et ne le 
ferai pas comme j'en avais l'intention, avec Zuleïma, qui déci- 
dément ne me satisfait pas. C’est trop vieux et sent trop la vieille 
ficelle. Ces grands imbéciles de vers qui ne sont grands que par 
la longueur, m'assomment, et ma musique serait dans le cas de 
tomber sous le poids — puis autre chose de plus sérieux, c'est 
que jamais je ne pourrais enfermer ma musique dans un moule 
trop correct, c'est simplement à un point de vue littéraire... » 
Or, Diane au bois étant différente est susceptible en conséquence 
d'inspirer une musique différente. « C’est que cela ne rappelle 
en rien les poèmes dont on se sert dans les envois, qui ne sont, 


. Georges Rochegrosse (1859-1938) était le fils de Mme Élisabeth Roche- 
pions qui, à la mort de son mari, est devenue la femme de Théodore de 
Banville. 11 est vrai que Banville aimait beaucoup Rochegrosse et jouis- 
sait de son succès comme peintre. Il lui confiait volontiers l'illustration 
de ses livres. Rochegrosse fit d’ailleurs l'affiche pour Pelléas et Mélisande. 

2. Cf. E. M. SOUFFRIN, « Une amitié de poètes : Théodore de Banville 
et Stéphane Mallarmé », in Le Goëland, juin 1942 et juillet-août 1942. 
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au fond, que des cantates perfectionnées. Dieu merci! j'en ai 
assez d’une, et il me semble qu'il faut profiter de la seule chose 
que la villa a de bon (un de vos arguments), c'est-à-dire de la 
liberté entière de travailler, pour faire une chose originale et ne 
pas retomber dans les mêmes chemins. »Avec Diane au bois, Debussy 
prend conscience de lui-même. « Un jour je crois avoir trouvé, 
le lendemain j'ai peur de m'être trompé, jamais je n'ai éprouvé 
ce sentiment d'inquiétude en face d'une œuvre » et, pourtant, 
« j'aime mieux faire quelque chose de nouveau, qui me plaise 
absolument. ». 

Dans Diane au bois, comme dans Hymmnis, il a pu discerner 
certaines affinités : Éros, n'est-ce pas un peu Debussy lui-même, 
cherchant à conquérir une Diane qu'il voit sous les traits de la 
belle Mme Vasnier ? Ce n’est là qu'une hypothèse, mais une hypo- 
thèse qui, psychologiquement, n'est pas invraisemblable. On 
notera, en tout cas, que les coupures qu'effectuera Debussy dans 
le texte banvillien auront pour résultat de supprimer les person- 
nages secondaires. Systématiquement, il écarte les nymphes qui, 
dans la pièce de théâtre, nous mettent au courant de la situa- 
tion. Dans le manuscrit retrouvé 1, Debussy ne prend le texte 
de Banville qu’à l'endroit où les deux personnages principaux 
vont se confronter : de toute évidence, c’est le conflit d'Éros et 
de Diane qui le passionne. 

D'autres raisons ont contribué également au choix de la pièce. 
Quelques années plus tard, Debussy énumérera ses exigences tou- 
chant un livret : en 1889, en réponse à la question d'Ernest Gui- 
raud : « Mais alors où est votre poète ? » Debussy répondra : 
« Celui des choses dites à demi. Deux rêves associés : voilà l'idéal. 
Pas de pays, ni de date, Pas de scène à faire. Aucune pression 
sur le musicien qui parachève... » ?, 

Or, ces conditions sont remplies, en grande partie du moins, 
par Diane au bois qui, par instants, préfigure véritablement le 
théâtre de Maeterlinck. L'action très simple de Diane au bois se 
déroule comme dans un rêve, au milieu de « l’agreste paysage 
au reflet poétique » (p. 206) %, paysage estompé à la Verlaine, 


1. Il pourrait très bien exister encore d’autres fragments de Diane au 
bois. 

2. Conversation notée par Maurice Emmanuel dans ce carnet, qui appar- 
tient à M®e Maurice Emmanuel, et qui a figuré à l'Exposition Debussy 
à Paris en mai 1942. 

3. La pagination indiquée est celle de Th. DE BANVILLE, Comédies, 
t. I, Bibl. Charpentier, 1923. , 
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bientôt « tout à fait dans l’ombre » (indication scénique). La lune 
se lève sur un décor à la Watteau, avec forêts et lacs, « un par- 
fum d’ambroisie » flotte dans l'air « chargé de volupté ». On se 
prépare à entendre prononcer de « magiques paroles ». Non seule- 
ment l'invocation à « la divine musique » nous rappelle le début 
de Comme il vous plaira, mais encore, par-ci par-là, Banville 
parvient à capter quelque chose de la féerie shakespearienne (et 
telle, en effet, était son ambition). Tout cela ne pouvait manquer 
de charmer un compositeur qui allait bientôt se tourner précisé- 
ment vers Comme 1l vous plaira (ce projet fut même conçu à 
Rome). Peut-être aussi Debussy se sentait-il attiré par la sen- 
sualité assez trouble qui caractérise la pièce, et qu’il retrouvera 
précisément dans L'après-midi d'un faune. 

Tout ce qui reste, actuellement connu, du travail poursuivi 
pendant si longtemps avec un tel acharnement, c'est le manus- 
crit appartenant à M. Alfred Cortot. Ce manuscrit, qui a figuré 
à l'Exposition Debussy à Paris en mai 1942, n'est ni signé ni daté. 
Pour une description du manuscrit, rapportons-nous à l’admirable 
catalogue établi à cette occasion par M. Auguste Martin. Il s'agit 
d'un manuscrit de vingt-neuf pages de musique écrite sur des 
pages in-4°, oblong de 16ff. Un examen de ce manuscrit ! nous 
permet de mieux saisir les intentions de Debussy. Seules les 
scènes III et IV du second acte y ont été mises en musique. Debussy 
commence d’ailleurs, non au début de la scène 111, mais au milieu 
du discours d'Éros, après l'indication scénique : « On voit la nuit 
tomber à demi, et le paysage s’effacer peu à peu » (p. 205). Ceci 
me semble fort révélateur. Debussy a compris toute l'importance 
donnée par le dramaturge à l'éclairage de la pièce, les effets de 
lumière ayant une valeur symbolique : à mesure que diminue la 
lumière, l'atmosphère devient de plus en plus irréelle. Ces subtils 
changements sont soulignés par le passage de l’ut dièse mineur 
en ut dièse majeur. L'on voit alors se multiplier les termes : 
« magique », « magicien », « mystère », etc, si bien que le specta- 
teur s'attend à quelque acte de magie. 


Qu'un air chargé de volupté 
Vole et répande avec de magiques paroles 


1. Dès 1942, M. Alfred Cortot m'a donné toute facilité pour étudier 
ce manuscrit. Qu'il trouve ici l'expression de ma profonde gratitude. Je 
suis reconnaissante également à M. Edward Lockspeiser qui a généreuse- 
ment mis à ma disposition un photostat du manuscrit. 
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Le même embrasement des ailes aux corolles 
Que tout aime... 


Nous avons déjà ici une atmosphère toute païenne, fort proche 
de celle de L'après-midi d'un faune. 

Tout au long de ce passage de Diane au bois, le dramaturge 
semble appeler la musique. Il fait allusion à des instruments de 
musique, à des flûtes, à des cors. Une musique, lointaine ou proche, 
est sans cesse suggérée, à la fois dans le texte poétique et par les 
indications scéniques. On sait que pour Banville : « Nécessaire- 
ment, fatalement, la musique redeviendra ce qu'elle fut chez les 
Grecs et dans l'antique Orient, la sœur jumelle de la poésie. » 1, 
Esthétique déjà symboliste que Banville pratique dans Diane au 
bois. La musique y joue même un rôle capital, puisque c’est grâce 
à la musique que s'opère le miracle : 


Silène, heureux magicien 
Assembla ces roseaux selon son art ancien. 
La Nymphe que les bois nomment avec mystère 
Accourra par l'effet d’un charme involontaire 
Au son de cette flûte. Éveillons ses acrords 
(p. 205) 


A Debussy alors de créer des effets correspondant à ces indications 
de l’auteur, indications que Debussy incorpore d’ailleurs dans sa 
partition : « Éros s’assied sur un banc de pierre, et joue sur la 
flûte de Silène un chant rêveur et passionné, auquel répond un 
bruit lointain de cors, presque étouffé. Puis il prête l'oreille et 
écoute attentivement », avant qu'Éros ne poursuive : « Là-bas 
c'est le bruit faible et mourant des cors ». Debussy retrouve ici 
Silène qu'il avait aimé dans « Le triomphe de Bacchos à son 
retour des Indes ». Ce chant « rêveur et passionné » de Silène, 
comme aussi le « bruit lointain des cors », aboutira à de très jolies 
trouvailles musicales. 


1. Le National, 17 juin 1872. 
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En haut de la page 206, Debussy fait une coupure, reprenant 
le texte après les indications scéniques : « Éros se couche sur le 
tertre. La nuit tombe tout à fait. La lune se lève ». Paysage noc- 
turne cher à Debussy qui culmine dans l'apparition de Diane. 
« Diane entre en courant, comme par une attraction magnétique, 
au son de la flûte d’Éros », nous informe Banville. Debussy sup- 
prime l'indication d'une scène nouvelle (la scène vit) et procède, 
sans rupture, à l'éloge de la musique : 

La divine 
Musique ! ravissant les monts aériens 
Malgré moi ce doux bruit m'attirait, et je viens ! 


Alors s'accomplit le geste dont l'importance n'échappe à personne : 
« Elle détacha le cor pendu à sa ceinture. ». A partir de cet ins- 
tant, elle sera sincère, elle donnera expression à ses véritables 
sentiments, elle ne feindra plus. Cette vierge « pâle d'horreur » 
préfigure l'Herodiade de Mallarmé. Mais en même temps, elle 
brûle : 
Le feu me dévore 
C'est le courroux... 


La victoire de ce feu sur « celle dont le glacier vierge est le royaume » 
(p. 207), voilà toute l’histoire de Diane au bois. Le problème que 
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résoud si aisément le dramaturge présente pour le jeune musicien 
des difficultés insurmontables. Il fallait, comme le disait Debussy 
dans une de ses lettres, « une phrase d’une belle froideur », et, 
tout en conservant « une forme aussi claire que possible », il impor- 
tait de suggérer « les mille sensations d'un personnage ». 
Debussy supprime toute la description d'Éros endormi (p. 207), 
comme s’il voulait éviter l’idée d’Eros-enfant, et puis, pour des 
raisons que l’on devine, il reprend le texte à l'endroit où Diane, 
« regardant Éros avec passion » (indication scénique), s’exalte : 


Il est radieux, apaisé, triomphant.… 


Debussy saute encore trois vers en haut de la page 208 (il évite 
ainsi la répétition de : « Fuyons.. » au début d’un vers, répétition 
qui n'était pas très heureuse). Par contre, il répète (deux vers 
plus loin) ces quatre vers où Diane s'avoue vaincue : 


Astres qui de l’azur brülant fixez en foule 

Sur moi vos yeux railleurs éteignez-vous ! je foule 
Aux pieds ma froideur sainte et ma divinité, 

Et pour me repentir j'aurai l'éternité. 


L'interprétation musicale conserve ici quelque chose de l'ironie 
banvillienne : c'est même l’un des premiers exemples que nous 
ayons de cet humour railleur qui caractérise tant des meilleures 
œuvres de Debussy. 
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Le passage frappe également par son ton déjà wagnérien. En 
l’'écoutant, on pense malgré soi à l’acte 111 de la Walküre. Or, 
dans une lettre à M. Vasnier, Debussy indique que l'exemple 
de Wagner pourrait lui être de quelque utilité : « J'ai, du reste, 
entrepris un travail peut-être au-dessus de mes forces ; cela n'ayant 
pas de précédent, je me trouve dans l'obligation d'inventer de 
nouvelles formes. Wagner pourrait me servir, mais je n'ai pas 
besoin de vous dire combien il serait difficile même d'essayer ; 
je ne prendrais que son parti-pris dans l’enchaînement des scènes, 
puis je voudrais arriver à ce que l'accent reste lyrique sans être 
absorbé par l'orchestre ». Debussy prononce donc le nom de 
Wagner en parlant de Diane au bois. 

Après ce moment très passionné de la pièce, Debussy semble 
vouloir presser le pas : ses coupures se font plus nombreuses et 
plus longues 1, Arrivé à la fin de la scène 1v, il revient en arrière 
et reprend les cinq vers omis (vers prononcés par Éros dans le 
texte de Banville) avec lesquels il compose un duo final : « Une 


1. Voici les coupures : 


P. 209 : « Laisse mon sein... guérir (4 vers) 
« La nuit. rampant » (4 vers) 
P. 210 : « Je suis ta chasse. Et je suis » (16 vers et demi) 
« Une autre... m'en exile » (12 vers) 
P. 211 : « Je suis... répandues » (10 vers) 
« Aimez... sans tache » (6 vers) 
P. 212 : « Et que de fois. comme eux » (4 vers) 
« Entends les rossignols. discours » (2 vers) 
« Vois sur le ruisseau... je t'aime (12 vers et un quart) 
P. 213 : « Diane voulant s'enfuir (indication scénique). c'est l'amour » 
(indication scénique plus 8 vers) 
P. 214 : L'indication scénique à la fin de la scène 1v. 
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lueur d'argent enveloppe l'air bleu... ». C'est un morceau éton- 
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Comme nous le voyons par ces trois extraits!, Debussy a laissé 
loin derrière lui les cantates officielles. 





1. M. E. Lockspeiser a bien voulu se charger pour moi de transcrire ces 
trois exemples musicaux. Qu'il trouve ici l'expression de ma reconnais- 


sance. 
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Diane au bois marque un tournant. Selon M. Lockspeiser, qui 
a bien voulu me donner son avis sur la partition, « cette œuvre 
se détache très nettement de tous les autres juvenelia, c'est d’ail- 
leurs la seule composition de cette époque dont Debussy consen- 
tait de parler dans sa maturité. Par rapport aux autres, l'har- 
monie de cette composition est déjà audacieuse. Elle débute en 
ut dièse mineur pour passer, assez rapidement, en ut dièse majeur. 
Les passages suivants vont, avec de multiples modulations chro- 
matiques, de ré majeur à si bémol mineur, d’ut dièse mineur à 
mi majeur, le duo final étant en sol majeur. Voilà décidément 
un plan harmonique qui bouleverse tous les principes qu’ensei- 
gnaient alors les professeurs du Conservatoire ! L'on comprend 
aisément pourquoi Ernest Guiraud, qui briguait le Prix de Rome 
pour son élève, déconseillait à celui-ci de poursuivre ces expé- 
riences. Des sixtes chromatiques dans la basse, des trilles sur les 
accords de seconde majeur et mineur, la multiplicité d'arpèges 
formés d'accords de septième et de neuvième, tout cela fournit 
quelque indication de ce qu'ont dû être les improvisations pia- 
nistiques du jeune Debussy. Ici les deux thèmes principaux, 
associés à Éros et à Diane, subissent des transformations harmo- 
niques et rythmiques à la manière d’un leitmotiv. Des effets 
dramatiques sont obtenus grâce à l’utilisation d'un système 
d'échos (prévu sans doute pour cors et bois). Pour les deux voix 
(soprano et ténor), Debussy écrit avec une aisance apparente. 
La prosodie souple témoigne déjà d’une maîtrise grandissante. 
Notons que toute cette musique est essentiellement harmonique, 
le contrepoint se limitant à des « arabesques » contrastées du chant 
et d'une partie instrumentale ». Ici encore, il convient de se rap- 
porter aux lettres du compositeur. Debussy se propose un objec- 
tif précis : « je voudrais, dit-il, arriver à ce que l'accent reste 
lyrique sans être absorbé par l'orchestre ». Ce chant qui se dégage 
possède déjà une belle plénitude. Ce qui frappe surtout, c'est 
cette « aération » qui va être l’un des traits saillants des parti- 
tions à venir. En ce qui concerne le plan des modulations égale- 
ment cette musique se détache tout à fait des autres productions 
connues de la même époque. L'élan massenétique des chansons 
fait place à un lyrisme plus authentique, à un lyrisme qui fait 
déjà songer aux Poèmes de Baudelaire. L'exaltation de la tendresse 
dans cette atmosphère voluptueuse nous prépare surtout au 
Prélude de l'après-midi d'un faune. Nous savons d'ailleurs que 
« Paul Vidal devait retrouver, dans le Prélude de l'après-midi 
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d'un faune, certaines touches pittoresques ou impressionnistes » 1 
de cette musique qu'à Rome il avait vu composer par Debussy 
pour la Diane au bois de Banville. 

Certes, l'œuvre comporte des imperfections : il y a quantité de 
passages maladroits où l’on relève des modulations par trop auda- 
cieuses. Le passage le plus achevé est, incontestablement, le duo 
final. Ici, tout d’un coup, s'effectue une sorte de métamorphose. 
Il jaillit une musique qui dépasse de beaucoup les promesses de 
l’ « Air de Lia » de L'Enfant prodigue, une musique comparable 
bien plutôt aux effusions lyriques du « Clair de Lune » de la 
Suite bergamasque. Bref, le duo final de Diane au bois fournit le 
premier indice d’un style lyrique que Debussy devait cultiver 
jusqu'au Prélude de l'après-midi d'un faune. Il serait même à 
souhaiter que ce duo trouve un jour un éditeur. 


* 
* * 


La musique pour Diane au bois reste inachevée ; Debussy ne 
cherchera plus à mettre en musique une œuvre quelconque de 
Banville. Cependant on aurait tort d'en conclure que le poète 
qui l'avait charmé pendant tant d'années était devenu lettre 
morte pour lui. Bien plutôt il avait assimilé la leçon de Banville. 
On le voit attiré par les mêmes choses que Banville, par la muse 
populaire, par exemple. Ainsi la ronde enfantine qui avait inspiré 
un des plus célèbres poèmes de Banville : « Nous n'irons plus au 
bois. » semble hanter le compositeur. René Peter décrivant un 
« exercice » de Debussy au piano nous le montre qui improvise 
sur cet air, air qui se retrouvera souvent, et même en 1912 encore 
dans les Rondes du Printemps. Par des témoignages d'amis, nous 
apprenons aussi que Debussy agrémentait sa conversation en 
citant Banville. Dans une discussion avec le clown Footit, à 
l'époque de Pelléas et Mélisande, Debussy paraphrasait, à l'appui 
de son argument sur « les lois de l'absurde pesanteur », « Le saut 
du tremplin » des Odes Funambulesques, ajoutant : « Nous aussi 
les musiciens, nous faisons parfois les pirouettes dans l'harmonie » ?, 
Phrase révélatrice puisqu'elle prouve que Debussy s’identifiait 
volontiers au clown banvillien et à son esthétique. Ce qu'il faut 
souligner, c'est que Debussy n'a pas simplement trouvé chez 
Banville des vers à mettre en musique, un prétexte à composi- 


1. Léon VALLAS, C. Debussy et son temps, Alcan, 1932, p. 51. 
2. Cf. René PETER, owvr. Cité, p. 42. 
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tion : il a trouvé une doctrine pouvant s'appliquer aussi bien 
à la musique qu'à la poésie. Longtemps avant les manifestes 
symbolistes, Banville considérait les arts comme formant un tout, 
pour lui, poésie et musique étaient inséparables. « Platon, rap- 
pelle-t-il dans un feuilleton, n'avait pas donné deux noms pour 
désigner le chant symphonique et la poésie ; leur étroite union 
est ce qu'il entendait par ce mot unique et divin : Musique »!. 
Sur son hellénisme initial (« J'allais aux géants grecs. » pré- 
cise-t-il dès 1842, dans Les Cariatides) est venu ultérieurement 
se greffer le wagnérisme ambiant qui fait que, le 10 juin 1878, 
le poète déclare solenneliement : « Tout l'avenir de notre art 
est dans la réalisation (heureusement inévitable) de cette for- 
mule : réconciliation de la Poésie et de la Musique ». Peut-on 
s'étonner, dans ces conditions, que le jeune Debussy ait cherché 
dans l'œuvre du génial feuilletoniste le moyen de tenter cette 
« réconciliation », réconciliation qu'il était lui-même appelé à 
réaliser si magnifiquement avec Pelléas et Mélisande ? 


Eileen SOUFFRIN. 


1. Le National, 8 mars 1880. 





NOUVELLES MUSICOLOGIQUES 


COURS ET CONFÉRENCES 


Cours professé à l'Université de Paris (Institut de Musicologie), 3, rue 
Michelet, par M. Jacques Chailley, pour l’année scolaire 1960-1961 : For- 
mation et évolution de la tonalité classique. 

Cours professé à l’Université de Strasbourg par M. Marc Honegger pour 
l'année 1960-61 : 1. La musique religieuse chrétienne des origines à nos 
jours (Faculté de théologie protestante) ; 2. Dufay et son époque (Faculté 
des Lettres) ; 3. Programme de licence (id.). 

Cours professé au Conservatoire National Supérieur de Musique par 
M. Norbert Dufourcq, pour l’année scolaire 1960-1961 : cours supérieur : 
L'art vocal étranger ; séminaire de musicologie : diplômes sur la musique 
française. 

Cours professé à l'École des Hautes Études (Sorbonne), Section des 
Sciences historiques et philologiques, par Mlle Solange Corbin, année sco- 
laire 1960-1961 : Musicologie médiévale : Études des textes de Cassiodore 
relatifs à la musique. Travaux pratiques : édition de l'office de Saint-Mar- 
tin attribué à Odon de Cluny. 

Par arrêté du 6 juillet :960 du Conseil d'état de la République et can- 
ton de Genève, nos collègues M. Honegger et F. Lesure ont été chargés 
du cours de musicologie à la Faculté des Lettres de l'Université de Genève 
pour l’année 1960-1961. Cours de M. Honegger (oct.-déc. 1960) : 1. La 
musique de la Réforme française. Les chansons spirituelles ; 2. L'exécution 
musicale aux XVe et XVIe s. Bases théoriques et pratiques ; 3. La musique 
au XXe s. L'œuvre de Georges Migot. — Cours de M. F. Lesure (avril- 
juin 1961) : 1. La musique française de la Renaissance ; 2. Autour de Claude 
Debussy ; 3. Musique et poésie au XVI® s. (Séminaire). 

Dans le cadre des Cours complémentaires et travaux pratiques organisés 
en 1960-1961 par l’Institut d'ethnologie de l'Université de Paris, nos col- 
lègues Mles Claudie Marcel-Dubois, M. Pichonnet-Andral et M. Gilbert 
Rouget feront le mardi à 10 h. 30 de février à mai un cours intitulé : 
Ethnomusicologie : domaine, méthodes, documents. 
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Voilà un excellent ouvrage où l’on trouve une édition méthodique de 
l'office rythmique de saint Thorlac (1133-1193), dominicain formé à Lin- 
coln et Paris, évêque successivement de Nidaros et de Skalaholt en Islande. 
L'auteur nous donne une reproduction en fac-similé du manuscrit, sa 
description minutieuse, l'édition du texte verbal et du texte mélodique. 
Le manuscrit est d’origine islandaise : ce détail est d’un intérêt tout par- 
ticulier lorsqu'on voit à quel point sa notation et son écriture verbale se 
modèlent sur les livres dominicains dont il est le contemporain. Il est bon 
de se montrer prudent lorsqu'on apprécie la date de ces livres copiés au 
loin, et dont l'écriture par conséquent risque d'être stéréotypée ; toute- 
fois le catalogue assigne à celui-là une période d'origine assez large (le 
début du x1v® siècle) et qui correspond fort bien à l'apparence des manus- 
crits dominicains continentaux de la même époque. 

Pour apprécier texte et édition, l’on doit savoir que seuls, les livres cis- 
terciens et dominicains furent établis d'après des modèles contraignants : 
ces deux Ordres étant fortement centralisés, les livres devaient reproduire 
sans faute le prototype. Ce modèle a disparu en ce qui concerne l’ordre de 
Cîteaux ; plus heureux, l’ordre dominicain en conserve deux copies. M. Ottos- 
son a utilisé l’exemplaire de Londres (Brit. Mus. Add. 23935, troisième 
quart du xrr1° siècle) ; on eût aimé qu'il utilisât aussi l’exemplaire de Rome, 
plus ancien (Sainte-Sabine, XV L 2, entre 1254 et 1256). Mais même en ces 
conditions, l'office rythmique n'est pas fixé ne varietur. L'auteur, ou plu- 
tôt l'adaptateur de l'office, s'est trouvé dans l'obligation de reproduire le 
prototype ; il fallait aussi tenir compte des règles régissant l'office ryth- 
mique. Il a emprunté ses mélodies, telles quelles, au fond dominicain : 
offices de saint Dominique, de saint Pierre Martyr etc. Il a été jusqu'à 
utiliser la séquence de saint Nicolas (Sospitati dedit aegros) si populaire 
et si ancienne (bien antérieure au x111* siècle) mais qui n’est pas du tout 
dominicaine. Malgré cette mosaïque, l’ordre modal (de I à VIII) est cons- 
tamment respecté. De même, les adaptateurs ont pris soin de versifier 
tout le texte verbal. 

Quelques réflexions se dégagent de cette étude consciencieuse, méticu- 
leuse même. L'auteur a bien exposé et ressenti à quel fond commun tardif 
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puisent ces ensembles post-grégoriens. Il est remarquable de voir donner 
autant d'attention à l’un d’entre eux : jusqu'aux années récentes, il avait 
semblé que ce fussent là des témoins assez vils des efforts post-grégoriens. 
Or il nous est apparu depuis longtemps qu'il s'agit en réalité du passage 
de la mélodie modale à la mélodie tonale ; on saisit sur le vif le maniement 
tardif des modes mélodiques, la fantaisie qui fait escalader à la vocalise 
un ambitus désormais bien plus large que celui du grégorien. 

Mais il nous semble que le goût de la méthode désormais se doit d'aller 
encore plus loin. Dans une publication un peu trop confidentielle nous 
avions déjà indiqué ce que purent être les transformations des offices 
dominicains 1; leur prototype, l'office de saint Dominique, était déjà 
lui-même une sorte de mosaïque d'offices antérieurs. Le genre, avec ses 
règles, ses afléteries, ses nouveautés singulières et ses hardiesses, prit ori- 
gine au début du x® siècle et il est probable que les textes d'Hucbald de 
Saint-Amand sont parmi les premiers qui virent le jour. Dès lors se 
marquent des règles d'emprunt et d'adaptations qui ne se font pas au 
hasard et dont nous tentons de suggérer ailleurs les bases ; il faut inter- 
roger la méthode liturgique classique, dépouiller d'innombrables témoins. 
Car ces offices ont circulé d'église en église ; ils ne restent pas identiques 
d’un lieu à l’autre et la transformation qu'ils subissent est elle-même un 
élément de méthode intéressant. Nous pensons qu'il n'est pas impossible 
de déterminer une ligne de conduite générale vis-à-vis de ce répertoire si 
particulier, et qui échappe aux données constantes du grégorien ?. 

Remercions en tous cas M. Ottosson de nous avoir montré une fois de 
plus combien la dépendance est étroite entre l'adaptation tardive à l'office 
de saint Thorlac, et la série des offices contenus dans les prototypes domi- 
nicains du xrr® siècle. 

S. CoRBIN. 


Ethel THURSTON. — The music in the Saint-Victor Manuseript, Paris, 
latin 15.139. Polyphony of the thirteenth century. Introduction, and 
fascimiles. Toronto, 1959. In-4°, 46 p. obl. (Pontifical Institute of 
Mediaeval Studies, Studies and Textes, 5). 


Voici en vérité une luxueuse présentation : le manuscrit de Saint-Victor 
est à l'honneur et le méritait bien. On trouvera ici l'essentiel de ce qui, 
dans ce recueil, concerne le musicologue : une excellente reproduction 
phototypique — parfois agrandie — des f. 255 à 293 v., c'est-à-dire de 
tous ceux qui contiennent des notations polyphoniques. L'on peut à bon 
droit remercier l’auteur et l'éditeur qui nous fournissent une telle richesse. 
Les quelques colonnes de notice ont au moins l'avantage de nous faire 
connaître les récentes découvertes des responsables du Cabinet des Manus- 


1. S. CoRBIN, L'Office de la Conception de la Vierge, à propos d'un manus- 
crit du XVe siècle du monastère dominicain d'Aveiro, Portugal, Coimbra, 
1949, 63 p., tirage à part du Bulletin des Études portugaises, 1949. 

2. Dom R. WEAKLAND, The compositions of Hucbald, dans Études Gré- 
goriennes, III, 1959, pp. 155-163. 

3. S. CoRBIN, L'office en vers « Gaude mater ecclesia » pour la conception 
de la Vierge, Tournai, Rome, Paris (Desclée), 1951. — Tirage à part des 
Actes du Congrès de Musique Sacrée, Rome, 1950. — En préparation : 
l'office de saint Martin, attribué à saint Odon de Cluny. 








226 BIBLIOGRAPHIE 


crits, à la Bibliothèque Nationale : certains feuillets du recueil, perdus, 
ont été récemment récupérés par les patientes recherches de Mlle Pellegrin 
et de M. G. Ouy. Parmi la bibliographie, on eût aimé à voir citer l’article 
récent de L. Spiess, Some remarks on notational advances in the Saint-Victor 
Manuscript (J.AMS., VII, 1954, p. 250 s.). Mme Thurston renvoie à 
L. Dittmer et à Ludwig pour les détails techniques : souhaitons qu'elle 
nous donne les transcriptions de tout ce matériel, avec un large commen- 
taire qui, de sa main, aura un bien grand intérêt. Il serait souhaitable 
qu'elle vît elle-même le manuscrit : le contact est tout différent et sug- 
gère une forme de travail qu'on n’improvise pas. Un film, isolé, ne donne 
absolument pas l’idée de la place que tient un ouvrage conservé dans un 
fond assez abondant, parmi d’autres livres qui peuvent avoir avec lui des 
rapports proches ou lointains, et dans des traditions qu'on ne peut facile- 
ment reconstituer au loin. 
S. CoRBIN. 


Solange CoRBIN. — L'église à la conquête de sa musique. Paris, Galli- 
mard, 1960. In-8°, 309 p. (« Pour la musique », coll. dirigée par Roland- 
Manuel.) 


Voici un livre clair et transparent, qui se laisse lire presque comme un 
roman (et qui est même une sorte de roman policier conduisant à la mise 
en accusation de toute une belle tranche de la musicologie médiévale), 
un livre qui répond à un plan rationnellement objectif, et qui est tout le 
contraire d’un livre facile. 

Son ordonnance ne peut être plus équilibrée ni plus logique : le premier 
chapitre (Témoignages et esprit du premier christianisme) concerne l'étude 
des documents sur cette période et leur critique ; le second (La musique 
est un ministère sacré) replace la musique des premiers chrétiens dans 
son milieu historique. Vient ensuite l'examen des racines juives de la 
liturgie et de la musique chrétiennes, et de leur contact — en réalité si 
superficiel — avec l'univers hellénique (L'Orient, influence sémitique ; 
Premiers chrétiens : une greffe orientale en Occident). Le cinquième cha- 
pitre (Latin contre grec : amplifications du culte) étudie, comme le sui- 
vant (Les hymnes, marée montante de la musique), les formes et les genres 
liturgiques en train de se constituer. Ensuite trois chapitres sont con- 
sacrés aux problèmes posés par les interprètes et les premiers théoriciens 
(« Criniti fratres » : les interprètes ; Saint Grégoire et la « Schola »; Théori- 
ciens, positions, préjugés), montrant ainsi les deux branches — pratique 
et théorie — qui constituent les deux faces de la musique au moyen âge. 
La liturgie, lorsqu'elle annexe finalement l’art musical, fournit la matière 
des trois chapitres derniers {Le monde occidental, entrée du grégorien; 
Place à la musique ; Vers l'avenir) ; et l'ouvrage se clôt par les Conclusions : 
Musique, signal du sacré, où l'objectivité de l'historien cède la place à 
l'engagement combatif et constructif. 

Cette grêle amplification de la table des matières trahit, plus qu'elle 
ne l'explique, cet ouvrage si difficile à résumer. Car cette prose austère, 
composée de formules closes, presque toujours sèches et quelquefois 
revêches — et qui rejoint parfois, sans en avoir l'air, une rare poésie : 
« La prière qui parfois exige le silence » —, cette prose ne se paie pas de 
mots inutiles ; et, pour peindre « un monde imprévu... une période sévère 
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qui a duré près de sept siècles », elle se règle volontiers sur « cette réserve 
hautaine des sources canoniques ». Pensée et style épousent étroitement 
la matière traitée, et la formule directrice (« Retournons aux sources ») 
façonne l'esprit de tout le livre, dont chaque problème a été « vu de près », 
retourné pour ainsi dire sur lui-même afin qu'il se livre avant de nous 
être livré ; et comme tout l'ouvrage n’est qu'une suite de problèmes reposés 
à nouveau, les phrases dont il est fait ont pris ce fini et ce polissage qui 
semblent parfois les isoler les unes des autres, comme des pierres de rivière 
qui, arrondies les unes par les autres, contre les autres, ne gardent entre 
elles que ce contact minime qui assure l'équilibre. Cette façon peut dérouter 
les uns mais ne peut que réjouir un lecteur exercé, alerté par les enquêtes 
nombreuses qui portent sur l’histoire générale, l'archéologie, le folklore, 
l’architecture, et sur toutes les disciplines capables de devenir des auxi- 
liaires. Qu'on ne se trompe pas : ces pierres de rivière sont plutôt des 
pierres à feu, remplies d’une force d'autant plus puissante qu'elle ne s'étale 
pas. Car un seul et même esprit a présidé à chaque aspect du travail : 
« Le monde médiéval se distingue du nôtre en ce qu'il est très profondement 
religieux. On est bien libre d'étudier ou non les faits religieux. Mais si l’on 
veut les écarter, l’on doit étudier une autre période que le moyen âge où 
ils sont la base même de la vie affective ; ils constituent la trame à laquelle 
toute vie et toute pensée se rattachent en dernier ressort » (p. 37). Il n'est 
donc pas indifférent que ce livre sur la toute première musique chrétienne 
ait été fait par quelqu'un qui croit au Christ et à la musique en tant que 
discipline spirituelle. Il a été fait, aussi, avec réflexion et avec passion 
à la fois, et c’est à cette double force qu'il doit sa riche modestie et sa 
sécheresse pleine de suc. En tout ce qu'il nous dit (et en tout ce qu'il nous 
tait de façon volontaire et évidente), il nous donne ample matière à réflé- 
chir, et, tout en se refusant à être une histoire de la musique de cette 
période (p. 8), il l’est au même titre qu'il est une leçon admirable de 
méthode scientifique. 

Il n'est pas inutile d'affirmer explicitement, pour finir, que ce livre 
marque une date dans l’histoire de la musicologie médiévale, et que, pour 
la première fois depuis le xviriIe siècle, en ce qui regarde la période dont 
il s’agit, on a cessé de copier en toute confiance ses devanciers et renoncé 
à tirer des renseignements en « puzzle » de documents non soumis à une 
critique préalable. Le livre de Mie S. Corbin est le seul livre valable 
aujourd'hui pour la période qu'il couvre, mais il a des valeurs autres que 
scientifiques : il est aussi un acte de foi (ce qui ne gâche rien), tout en 
étant un très beau livre. Un livre — disons-le une bonne fois — un livre 
qu'on aurait aimé écrire soi-même. 

Daniel DEvorTo. 


Hans Joachim Moser. — Die Tonsprachen des Abendlandes. Zehn Essais 
als Wesenskunde der europäischen Musik. — Berlin, Merseburger (1960). 
In-8°, 308 p., musique. 


L'auteur a voulu compléter par cet ouvrage de musicologie comparée 
sa Musik der deutschen Stämme, son but étant de déterminer par quoi 
se différencient les modes d'expression musicale des divers groupes lin- 
guistiques et ethniques d'Europe (et accessoirement d'Amérique). 

En réalité, ce que l’auteur donne pour des caractères essentiels n'est, 
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la plupart du temps, que généralisations hâtives et donc contestables, et 
son essai de synthèse n’a, malheureusement, pas de fondement scienti- 
fique. Les analyses de base qui auraient pu rendre possible un tel travail 
n'ont, d’ailleurs, pour ainsi dire pas encore été entreprises. Aussi n'y a-t-il 
ici qu'un recueil de rapprochements arbitraires, d'opinions et de juge- 
ments auxquels l’auteur a tenté d'apporter un semblant de preuves à 
l’aide de citations musicales empruntées, pêle-mêle, au folklore comme 
à la musique savante de tous temps et de tous lieux. Le résultat est bien 
décevant, ne serait-ce que parce que ces citations, en ce qui concerne le 
folklore, sont faites d’après des recueils de seconde ou de troisième main, 
sans aucune critique des textes préalable. Parler du folklore musical fran- 
Ççais, en particulier, d’après les compilations de Môller ou d’'Udry, et sem- 
bler ignorer des recueils fondamentaux tels que ceux de Bujeaud ou de 
Millien, et jusqu'aux noms mêmes d'un Tiersot ou d’un Coirault n'est 
pas sérieux. 

En fait, cette accumulation d’approximations ne sert qu'à étayer des 
théories de milieu et de races (bien que l’auteur évite d'employer ce der- 
nier terme) qui pouvaient avoir quelque apparence de valeur au temps 
de Taine, mais qui n'ont, en vérité, rien de commun avec la science. Il 
est fâcheux qu’une étude de musicologie ait pu être entièrement construite 
sur des données aussi désuètes et, de plus, totalement étrangères à son 
objet. La confusion des genres est toujours préjudiciable à la qualité d’un 
ouvrage. 

Simone WALLON. 


Leopold ConNRAD. — Musica panhumana. Sinn und Gestaltung in der 
Musik. Entwurf einer intentionalen Musikästhetik. — Berlin, W. de 
Gruyter, 1958. In-8°, 377 p., musique. 


Il y a peu à dire sur cet ouvrage d'esthétique musicale. L'auteur, pre- 
nant pour point de départ les travaux de F. Brentano, tente de prouver 
que la musique doit être saisie comme un tout, que seules comptent la 
signification que nous lui donnons et la perception que nous en avons. 
Dans cette conception de la musique envisagée comme une totalité, psy- 
chologie de l'intention et psychologie de la forme voisinent, appuyées 
sur le témoignage de Saint-Augustin, Jean Scot Erigène, Nicolas de Cues, 
Bergson, Husserl et Gisèle Brelet. Louable éclectisme. Encore eut-il été 
nécessaire de procéder à une critique sérieuse des divers modes d’expres- 
sion de ces philosophes, faute de quoi on risque fort quelques méprises 
ou confusions sur le sens de leur philosophie. Il y a cependant des obser- 
vations bien venues et pleines de finesse dans cette étude. Mais il s'y 
mêlent tant d’affirmations gratuites, uniquement basées sur des impres- 
sions, qu’on ne peut accorder sa confiance aux conclusions que l’auteur 
en tire. De toutes les branches de la philosophie l'esthétique est celle qui 
exige la plus grande rigueur de pensée. Nous ne pensons pas être injuste 
en disant que le présent ouvrage ne nous semble pas répondre à cette exi- 
gence. 


Simone WALLON. 
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Johannes LOHMANN. — Der Ursprung der Musik in Archiv für Musikwis- 
senschaft, n°8 3 et 4 de 1959, Trossigen. 


Johannes Lohmann est un philologue allemand de réputation mondiale, 
qui s’est attaché tout à la fois à retrouver les sources mêmes du langage, 
et à en rétablir les notions lorsqu'il estime que l’évolution de l'idée atta- 
chée à certains termes en a progressivement faussé le sens véritable. Deux 
de ses articles seulement ont paru en Français, l’un traduit par lui-même 
sous le titre « Le concept du nom » (Actes et mémoires du Ve Congrès inter- 
national des sciences onomastiques, volume I, Salamanque, 1958), l’autre 
traduit par le professeur Jean Claude Piguet, de Lausanne, sous le titre 
« L'origine du langage » (Revue de Théologie et de Philosophie, IV, Lau- 
sanne, 1959). Sur la musique, il a publié déjà dans le n° 3 de 1957 d'Ar- 
chiv für Musikwissenschaft une étude : « Die greichische Musik als mathe- 
matische Form » dont l'article dont il est ici question vient compléter 
les données. 

Appliquant ses conceptions à la musique grecque antique, il s'est efforcé 
d'en remettre en cause les données selon le sens originaire de chacun des 
mots qui la définissent. « Il commence, dit M. Piguet, par marquer les 
« trois sens du terme logos : langage, définition logique, rapport mathé- 
« matique. Puis il montre comment des termes musicaux appartiennent 
« à un domaine plus large, celui de la science grecque (des quatre artes 
« liberales où la musique prend place). Melos prend place dans cette série 
« de termes qui jouent le rôle de « normes ». De même fonos, qui signifie 
« tension. Les sons eux-mêmes jouent le rôle d'un organe dans une fonc- 
« tion de fonos. Diaphonique signifie seulement que je distingue à l'oreille 
« deux sons. Symphonique signifie en revanche que ces sons sont perçus 
« ensemble, comme dans la quarte. Enharmonique signifie « qui se passe 
« à l’intérieur de l'octave »; diatonique signifie « qui suit une ligne ». 
« Entre ces deux genres, le genre chromatique est un passage « nuancé ». 
« Un autre point important est qu’en Grèce, pour Lohmann, la théorie 
« musicale n'est pas postérieure à la pratique, mais conjointe, la disso- 
« ciation que nous faisons entre la pratique de la musique, la composi- 
« tion musicale, et l'esthétique musicale ou musicologie, est inconnue 
« des Grecs. Dans cette idée il est clair que la musique grecque n'est pas 
« une chose séparée de son élucidation théorique, et que par conséquent 
« nous ne devons jamais la traiter « objectivement », comme objet de 
« science musicologique. En outre, Lohmann distingue le « système » qui 
« est au fond notre cycle des quintes où peuvent avoir lieu des modula- 
« tions que nous nommerions modales (sans altération). L'eidos serait l'un 
« de ces modes (mais naturellement mode n’a pas le même sens que pour 
« nous). Le fonos, c’est alors le mode réalisé par la tension des cordes, et 
« le topos est la place occupée par le son dans ce mode. » 

L'idée fondamentale repose donc sur les déformations que le sens des 
termes techniques a subies depuis l'antiquité. Faudrait-il en arriver à 
réviser toutes nos conceptions de la musique grecque antique ? C'est possible. 
Mais on doit reconnaître que la pensée de Lohmann n'est pas aisée à sai- 
sir. Et lorsqu'il s’insurge par exemple contre l'emploi du mot gamme 
comme milieu sonore de cette musique sous prétexte que la notion de trans- 
position y est inconnue et qu'il ne s’agit que de déplacements d'intervalles 
et de fonctions, apporte-t-il une présentation des modes qui diffère essen- 
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tiellement de celle qui est maintenant couramment admise ? Pour s'en 
assurer il n’est qu’un moyen, c'est qu'il vienne lui-même confronter ses 
propres idées avec celles de nos spécialistes de la Société de Musicologie. 


Edmond COSTÈRE. 


Nan Cooke CARPENTER. — Music in the medieval and Renaissance Uni- 
versities. Norman, University of Oklahoma Press, 1958. In-4°, 394 p. 


L'auteur reprend, dans ce livre documenté et méritoire, la matière d'une 
thèse écrite pour Yale et de quelques articles donnés à des revues améri- 
caines. Vu sous cet angle, le sujet était neuf : les travaux consacrés à la 
théorie médiévale et toutes les éditions de matricules et de statuts uni- 
versitaires ont dû être systématiquement dépouillés par N.C., qui, en 
fait de bibliographie directement utilisable, ne disposait guère que de 
brèves notes relatives à la musique dans les universités allemandes, suisses 
et suédoises, ainsi que d'un article sur les universités françaises dans lequel 
A. Pirro avait ingénieusement et généreusement déversé, selon sa der- 
nière manière, une grande abondance de fiches. 

Après une introduction, qui rappelle brièvement la place de la musique 
dans l'éducation grecque et romaine, puis dans les écoles épiscopales du 
haut Moyen âge, N. C. divise sa matière en deux périodes : 14 universités 
sont jugées représentatives de la première, qui va des origines de ces ins- 
titutions jusqu'à environ 1450 ; 19 sont ensuite prises comme base depuis 
cette date jusqu'à 1600. Ce travail est d'autant plus méritoire que les 
sources, il faut le reconnaître, étaient bien parcimonieuses : les textes des 
statuts ne disent presque rien de la nature des études musicales poursui- 
vies dans le cadre du quadrivium à Bologne, Paris ou Oxford, et il est donc 
nécessaire, pour s’en faire une idée, de scruter les écrits théoriques des 
auteurs que l'on sait (ou parfois que l’on peut seulement supposer) avoir 
été nourris de la science universitaire. Tâche toujours difficile lorsqu'il 
faut, derrière la routine scholastique, percevoir une évolution et en attri- 
buer le mérite à l’un ou à l’autre. Ce que l’on peut néanmoins regretter, 
c'est que tant de documents, si soigneusement recueillis et classés, soient 
placés tous un peu sur le même plan, que l'articulation de l'ouvrage reste 
assez scolaire. 

Il est certes tentant d'attribuer tout le mérite d'innovations à l’ensei- 
gnement reçu dans leur jeunesse par leurs auteurs. Mais il est tout de 
même troublant de constater que nombre de compositeurs — et parmi 
les plus grands — ne paraissent pas, jusqu’à nouvel ordre, avoir été des 
produits de l’université : ni Machaut, ni Dunstable, ni Ockeghem, ni Jos- 
quin. Le problème qu'il eut été essentiel de discuter, et qui est ici effleuré, 
est celui des rapports entre l’enseignement reçu par les musiciens dans les 
maîtrises ecclésiastiques (lequel dès le début du xv® s. comportait un 
enseignement général) et celui qu'ils allaient chercher dans les universités. 
Les archives de toutes les maîtrises sont riches de renseignements sur les 
enfants que l’on envoie à l'époque de la mue ou à un autre moment aux 
« estudes » ou aux « escolles ». Et il reste à découvrir le mécanisme de ces 
allées et venues, à rendre à chacune de ces institutions le rôle éducatif 
qui lui revient. L'auteur, en tout cas, aurait pu s'appliquer à réfuter un 
article de Guillaume de Van, cité dans une note (p. 28), à propos de ce 
problème particulier : « C'est [dans les mafîtrises] et non à l’Université 
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qu'ont été formés tous les compositeurs qui au cours du xv® s. se sont 
substitués aux anciens musiciens, c’est-à-dire aux théoriciens du siècle 
précédent. On peut conclure que ces écoles fournirent un enseignement 
qui rendit superflu celui de l’université... » (La pédagogie mus. à la fin 
du moyen âge dans Musica Disciplina, II, 1948, p. 78). 

Tel qu'il est — un très riche recueil de documents — cet ouvrage sera 
toujours utilement consulté. Étant donné l'étendue du sujet, chacun 
pourra aisément y inscrire des notes marginales (ajoutons, par exemple, 
pour l’univ. de Cologne les récents travaux de W. Kahl et de Niemëller) 
et aussi raturer. Comment attribuer à une quelconque influence univer- 
sitaire le mouvement de l’Académie de Baïf, d’ailleurs combattu offciel- 
lement par la Sorbonne ? Le mouvement académique, qu'il soit italien 
ou français, n'est-il pas par son existence même un signe de l'insuffisance 
ou de l’inaptitude des institutions universitaires ? On voit que l'on n'a 
pas fini de discuter les multiples questions que soulève un thème de 


recherches si judicieusement choisi. 
F. LESURE. 


Fêtes et cérémonies au temps de Charies Quint. Études... réunies et pré- 
sentées par Jean JACQUOT. — Paris, Éd. du Centre National de la 
Recherche Scientifique, 1960. In-4°, 514 p., 47 pl. (Collection « Le chœur 
des muses » : Les fêtes de la Renaissance, II). 


Ce beau volume, riche d'illustrations, est le cinquième de cette série 
du Chœur des Muses ; il réunit, comme les précédents un groupe d'ar- 
ticles dont les textes ont été lus pour la plupart au cours d’un colloque, 
ici le IIe congrès de l'association internationale des historiens de la Renais- 
sance, qui se déroula en septembre 1957 dans différentes villes de Bel- 
gique. 

Comme l’observe en débutant J. Jacquot, les fêtes du temps de Charles 
Quint sont envisagées comme « une transposition dramatique de l'événe- 
ment historique, traduction symbolique des rapports politiques et sociaux, 
expression d'idées et de croyances en un langage qui suppose la collabo- 
ration de différents arts ». Fuyant l’anecdote et l’histoire « historisante », 
la Majeure partie des 25 participants se sont attachés dans cet esprit aux 
triomphes de Maximilien, aux entrevues d'Henry VIII avec François Ier 
et Charles Quint, au sacre d’Aix-la-Chapelle, à l'entrée de l'empereur à 
Londres, à ses entrées italiennes et à son voyage en France, au voyage 
du prince Philippe dans les Pays-Bas, aux fêtes espagnoles. En fin de 
volume J. Jacquot s’est chargé d'une tâche qu'aucun éditeur ne se donne 
généralement la peine de réaliser en pareil cas : un rapport très étendu, 
qui comble les lacunes, situe soigneusement chaque communication dans 
l'ensemble de la perspective historique, tire les conclusions et donne une 
bibliographie. 

Le rôle de la musique dans toutes ces fêtes est loin d’être essentiel. 
Chanteurs ou instrumentistes sur des échafauds, chapelles présentes aux 
processions et défilés, danses populaires ou de cour, exécutions de chansons 
ou motets historiques, la musique est bien présente, mais n'a guère de 
part active à l'appareil symbolique, à la signification profonde des spec- 
tacles. Elle est, semble-t-il, un ornement quasi indispensable au faste de 
ces fêtes, mais les organisateurs, qui dépensèrent des sommes énormes 
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pour des arcs de triomphe, des palais en trompe-l'œil ou des chars, ne 
paraissent pas avoir songé à lui confier des tâches centrales. Les compo- 
siteurs eux-mêmes, dans les quelques œuvres de circonstance qui nous 
ont été conservées, n’y ont pas introduit les intentions symboliques qu'ils 
aimaient à exprimer en d’autres cas (voir, par exemple, les études de 
Lowinsky). 

Quatre communications concernent directement la musique. Dans ses 
« Remarques sur la musique et les musiciens de la Chapelle de Fran- 
çois Ier au Camp du Drap d'or », Paul Kast ne fournit pas d'éléments 
nouveaux mais, puisque l'on ne possède pas de nom de musicien français 
présent au cours de ces fêtes, il se livre à quelques hypothèses, particu- 
lièrement en ce qui concerne la participation de Jean Mouton. Quant à 
l'organiste Pierre Mouton, le seul cité par les chroniques, il aurait fallu 
rappeler à son sujet quelques notes d'A. Pirro à propos de son passage 
à Saint-Merry (1502) et de son éducation universitaire (il était maître 
ès arts). 

La contribution du fécond fouilleur d'archives qu'est Hugh Baillie sur 
« les musiciens de la Chapelle royale d'Henri VIII au Camp du Drap 
d'or » se fonde sur une documentation beaucoup plus riche, avant tout 
une liste de vingt musiciens, parmi lesquels on reconnaît des compositeurs 
tels que KR. Fayrfax, W. Cornyshe et Robert Jones. L'auteur passe en 
revue la carrière de chacun d'eux, à défaut de détails circonstanciés con- 
cernant leur service au Camp même. En effet le seul événement musical 
qui soit rapporté est cette messe « De Trinitate », dont les différentes 
parties furent chantées à tour de rôle par les chapelles royales anglaise 
et française. 

Avec Nanie Bridgman (« La participation musicale à l'entrée de Charles 
Quint à Cambrai le 20 janvier 1540 »), le problème général du rôle de la 
musique dans les entrées du xvi® siècle se trouve d'abord posé. Après 
avoir déploré la pauvreté des documents en cette matière, soit que les 
musiciens aient été couverts par le bruit de la foule (comme à Paris en 
1540), soit que les chroniqueurs aient négligé cet aspect de la fête, soit 
aussi, comme le note l’auteur, qu'il y ait eu retrait de la place de la musique 
(dans la hiérarchie des arts) par rapport au siècle précédent, elle décrit 
l'entrée de Cambrai qui constitue précisément une exception à ce sujet. 
Le petit livret imprimé à Cambrai même fait état de la par- 
ticipation de 70 chantres, de l'exécution de trois motets, O vera unitas, 
Praeter rerum seriem (probablement l’œuvre de Josquin) et Venite populi 
terrae du maître de chapelle de la cathédrale du lieu, Jean Courtois, dont 
une transcription intégrale est donnée ici. 

Daniel Heartz nous introduit enfin dans le divertissement chorégra- 
phique avec « Un divertissement de palais pour Charles Quint à Binche » 
en 1549. Le faste des fêtes de Binche dépassa, au dire des contemporains, 
tout ce que l’on avait déjà vu. Et pour une fois l’on sait qu'il y eut un 
meneur de jeu musicien, le compositeur Roger Pathie, organiste de la reine 
Marie de Hongrie. Heartz rapproche la description de ces spectacles faite 
par J. Calvete d’un dessin contemporain qui en fixe l’une des scènes essen- 
tielles, le combat d’un groupe de chevaliers avec un groupe de sauvages. 
Il considère que les danses intitulées « les bouffons ou matachins » ainsi 
que les nombreuses « moresques » ont du former le répertoire de telles 
représentations. Aux sources musicales données par l’auteur (T. Arbeau, 
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Susato, etc.) on pourrait joindre les danses de même nom des deux livres 
de cistre d’Adrian le Roy (1564-65). 
F. LESURE. 


Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte. Kôln, A. Volk-Verlag. In-8° 
Heft 29 : SCHWERMER (Johannes). Ewald Strässer, Leben und Werke. 
1958. 192-XXXII p., portrait, musique. — Heft 34 : ZÜLLNER (Gerd). 
Franz Hünten, sein Leben und seine Werke. 1959. 317 p., 28 p. n. ch., 
fig., portrait, musique. — Heft 41 : KASPERMEIER (Günther). Wilhelm 
Dyckerhoff (1810-1881) und seine Kompositionslehre. 1960. 125 p., 
portrait, musique. 


C'est avec intérêt qu'on voit se poursuivre la publication de cette col- 
lection. Avec une régularité méritoire, elle met à la disposition des musi- 
cologues non seulement les textes des communications lues aux congrès 
annuels de la Arbeitsgemeinschaft für rheinische Musikgeschichte, mais 
aussi des thèses soutenues à l’Université de Cologne. Grâce à ces études 
toujours accompagnées d’abondantes références et rédigées avec soin, 
l'histoire musicale des Pays rhénans s’éclaire petit à petit, et il faut sou- 
haiter que pareil inventaire puisse être entrepris pour d'autres régions 
également. 

Les trois présentes monographies sont consacrées à trois compositeurs 
ou musiciens rhénans dont l’activité se place au xix® siècle ou même au 
début du xx°. Aucun d'eux ne parvint à une grande renommée, mais 
l'étude de leur œuvre musicale ou théorique permet de mieux comprendre 
l'évolution de la musique au xix® siècle. 

Ewald Strässer, le plus tardif des trois (1867-1933) mériterait d'être 
mieux apprécié à l'étranger. J. Schwermer a consacré une étude fort bien 
menée à l'œuvre de ce continuateur rhénan de Brahms. 

Franz Hünten (1792-1878) est plus connu en France où il fit ses études 
musicales et où il vêcut de longues années. G. Zôllner nous livre un tra- 
vail très approfondi et parfaitement au point sur ce compositeur, son 
œuvre et son enseignement pianistique. Une histoire de la musique de 
piano française au xix® siècle ne pourra plus se passer de cet apport. 

Enfin, grâce à G. Kaspermeier, nous possédons une analyse, un peu 
confuse, mais consciencieuse du traité de composition de Dyckerhoff, 
traité qui, à une époque (1864) où l’on n'y songeait pas toujours, a donné 
la priorité aux considérations pédagogiques et à l'étude de la mélodie. 

Simone WALLON. 


A. GOTTRON. — Mainzer Musikgeschichte von 1500 bis 1800. Mainz, Aus- 
lieferung durch die Stadtbibliothek, 1959. In-4°, vi-236 p., pl., fac-sim., 
musique. (Beiträge zur Geschichte der Stadt Mainz, Band 18.) 


Mgr. A. Gottron livre en ces pages le fruit de 25 années de recherches ; 
un certain nombre de documents utilisés ayant disparu au cours de 
la dernière guerre, c'est dire quel intérêt offre cet ouvrage. 

L'histoire musicale de Mayence est présentée ici sous forme de chro- 
nique, ou « diaire », divisée chronologiquement en cinq grands chapitres : 
1° Introduction de la polyphonie dans le chant liturgique ; 2° Musique 
baroque ; 3° Influences venues de Bohême et de France ; 4° Pré-classi- 
cisme ; 5° Classicisme (1774-1803). 
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A Mayence comme à Cologne (voir ci-dessous), la musique sacrée excède 
en importance la musique profane, en raison de la situation de ces arche- 
vêchés dans la hiérarchie de l'Empire. C’est ce qui explique la faible place 
tenue par la musique profane dans cet ouvrage comme dans le suivant. 
En revanche, la musique religieuse à Mayence a été scrutée par un esprit 
pénétrant, qui l’étudie dans ses rapports avec l’histoire de la Réforme, 
de la contre-Réforme, de l’Aufhklärung et des grands courants de pensée 
en Rhénanie. Tout ce qui constitue la vie musicale a été étudié : le chant 
liturgique et la polyphonie, la composition des maîtrises, de leurs réper- 
toires et de leurs bibliothèques, le cérémonial, les processions, les activités 
artistiques dans les collèges des Jésuites, la facture et la composition des 
orgues, la vie des organistes. Une large place est faite aux œuvres musi- 
cales des compositeurs mayençais, dont les rééditions modernes sont men- 
tionnées en tête de l'ouvrage ; de nombreux exemples accompagnés d’ana- 
lyses illustrent le texte. 

Cette étude, si riche de substance, pourrait apporter plus de rigueur 
dans le mode de présentation, notamment en ce qui concerne les notices 
bibliographiques des œuvres musicales. On aurait pu envisager, par ail- 
leurs, de réserver l'étude des textes musicaux pour un chapitre indépen- 
dant placé à la fin du volume. L’abondance des matières envisagées et la 
richesse de la documentation font néanmoins de ce livre l'un des meilleurs 
qui aient été publiés dans le domaine de la musicologie locale. 


Denise LAUNAY. 


K. W. NiEMÔLLER. — Kirchenmusik und reichsstädtische Musikpflege 
in Kôüln des 18. Jahrhunderts. Kôln, Arno-Verlag, 1960. In-8°, 328 p. 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, Heft 30.) 


Les archives de la cathédrale de Cologne, les Actes de la gestion fran- 
çaise au cours de l'occupation (1794-1814), les archives diocésaines de l’ar- 
chiépiscopat ont fourni la matière de ce recueil des sources de l’histoire 
musicale à Cologne au xvurre siècle. L'ouvrage est divisé en quatre chapitres : 
1° Réorganisation de la « Chapelle » de la cathédrale sous la direction de 
Carl Rosier ; 2° Évolution de la pratique musicale religieuse et civile au 
temps de Theodor Eltz, 1725-1770; 3° Vie musicale religieuse, civile et 
publique, sous l'influence du nouveau style, 1770-1777 ; 4° La « Chapelle » 
de la cathédrale au temps de Franz Ignaz Kaa et la décadence de la 
musique sacrée à Cologne, 1777-1814. 

L'archevêché de Cologne étant l’un des sept électorats de l’Empire, 
les offices de la cathédrale étaient revêtus d’une solennité particulière. 
Ce n'est toutefois qu’en 1700 que l'on augmenta les effectifs de cette 
Chapelle, sous l'impulsion de Carl Rosier, violoniste liégeois nommé Xapell- 
meister. L'auteur ne se restreint pas à l'étude de la musique à la cathé- 
drale, mais il l’étend aux autres foyers musicaux de Cologne : Saint- 
Géréon, Hardenrathkapelle, les Jésuites, les Frères croisiers ; et (surtout 
pour la dernière période), au théâtre municipal. Les listes du personnel, 
soigneusement conservées, sont publiées dans ces pages ; on peut suivre, 
de décade en décade, un développement qui n’a cessé de s’accentuer jus- 
qu’à la fin du xvure siècle. Puis surviennent les guerres de l'Empire, le 
déclin de l'esprit religieux au profit de l'esprit militaire, les dures années 
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d'occupation. Le livre s'achève sur une note optimiste, laissant entrevoir 
une nouvelle période d'essor à partir de 1815. 

Le corps de l'ouvrage est constitué par l’ensemble des documents admi- 
nistratifs concernant la vie musicale de 1700 à 1800 : comptes de fabrique, 
nominations de maîtres de chapelle et d'organistes, cérémonies impor- 
tantes, devis de restauration d'orgues, etc. Les œuvres musicales sont 
exclues de cet ouvrage proprement historique et documentaire : il n'y 
faut chercher ni titres, ni analyses de style. Un dictionnaire biographique 
des musiciens nés à Cologne occupe près de cent pages, complétées par 
un index onomastique. — On ne saurait trop exagérer l'importance et 
l'utilité d’un tel travail, fournissant aux chercheurs des renseignements 
de première main, en abondance, échelonnés sur plus d’un siècle. 


Denise LAUNAY. 


Antoine BENDER. — Orgues d’Alsace. I. Les orgues Silbermann de Soultz. 
II. Les orgues Silbermann de Marmoutier et d’'Ebersmunster. Stras- 
bourg, Éditions Europea. In-16, 28 et 46 p. 


M. Antoine Bender, organiste à Marienthal, a entrepris la publication 
d'une série de monographies illustrées, consacrées à l’histoire et à la des- 
cription des rares vestiges de notre ancienne facture instrumentale con- 
servés en Alsace « le pays des orgues ». La célèbre famille Silbermann, 
fut fondée à Strasbourg en 1707, par un facteur d'orgues, saxon d'origine, 
marié à une alsacienne et naturalisé français. André Silbermann, ses 
quatre fils et deux de ses petits-fils ont construit en Alsace, à Bâle et 
dans le pays de Bade, quatre-vingt-huit instruments — modèles où est 
réalisée la synthèse de l’art français du xvu® siècle et de l’art allemand 
de la même époque. Malheureusement, le temps, les guerres et les restau- 
rations romantiques du xix® siècle n’ont laissé intactes que les orgues 
des anciennes abbayes de Marmoutier et d'Ebersmunster ; mais beau- 
coup d'instruments du Bas-Rhin et du Haut-Rhin ont encore conservé 
des tuyaux des Silbermann. C'est le cas de l'orgue de l'église paroissiale 
de Soultz qui a été restauré par la maison Schwenkedel de Strasbourg- 
Koenigshoffen. On a su rendre à l'instrument, victime d’une restauration 
qui l'avait rendu méconnaissable, son caractère original, notamment en 
ce qui concerne l'harmonisation des jeux de fonds, de mutations et d’anches. 
Cet instrument qui compte 4 claviers manuels et 41 jeux dont 8 registres 
à la pédale, peut être cité comme un exemple de reconstitution histo- 
rique. 

Les orgues de Marmoutier et d'Ebersmunster sont venues jusqu'à nous 
dans leur état primitif, mais il fallait remettre en parfait état ces victimes 
du temps et de la vétusté tout en respectant scrupuleusement l'art des 
Silbermann ; ces orgues furent entièrement démontées et l’on remplaça 
chaque pièce défectueuse ou vermoulue par une pièce rigoureusement 
semblable et de même matériau. L'orgue de Marmoutier construit en 1710 
par André Silbermann, complété en 1746 par son fils Jean-André se com- 
pose de 30 jeux répartis entre trois claviers manuels et le pédalier ; il a 
été restauré par les facteurs Ernest Mulheisen et Alfred Kern en 1955. 
L'orgue d’'Ebersmunster où l’on dénombre également 30 jeux a été achevé 
en 1732 par André Silbermann ; il a été rétabli en 1939 par la maison 
E. A. Roethinger de Strasbourg. 
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On trouve en appendice du travail de M. Bender des tableaux de men- 
suration, indiquant pour chaque jeu le diamètre des tuyaux, la largeur 
des bouches, la longueur des cheminées, l'épaisseur du bois. 

Ces tableaux seront infiniment précieux pour les facteurs et les orga- 
nistes qui s'intéressent à la facture ancienne. 

D'excellentes reproductions des buffets d'orgue des Silbermann illustrent 


ces monographies. 
Félix RAUGEL. 


Gotthold FROTSCHER. — Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkompo- 
sition. (2te unveränderte Auflage). Berlin, Merseburger Verlag, 1959. 
2 vol. in-8°, musique. 


La réimpression d’un tel ouvrage doit être signalée : pour toute la 
période antérieure à septembre 1934, date de l'édition originale (Berlin, 
M. Hesse), il n’a pas été remplacé ; et c'est toujours vers le « Frotscher » 
qu'on se tourne lorsqu'on entreprend une recherche sur l'histoire de la 
musique d'orgue, depuis les transcriptions d'œuvres vocales jusqu'aux 
récentes compositions de style symphonique, pour toute l'Europe, mais 
davantage pour les pays germaniques. Le dessein de l’auteur était, à l'ori- 
gine, de rajeunir les 2 volumes de F. X. Ritter, Zur Geschichte des 
Orgelspiels, mais les recherches fournirent une moisson si abondante que 
Frotscher assuma toute la responsabilité du nouvel ouvrage. 

Le mérite essentiel de ce livre réside dans son caractère d’universalité ; 
tout ce qui concerne l'orgue y est envisagé : facture instrumentale, com- 
positeurs, écoles, interprétation, formes et tendances des œuvres musicales, 
esthétique. Le plan suit, naturellement, l'ordre chronologique, avec sub- 
divisions géographiques. Le lecteur devra tenir compte du fait que l'im- 
pression du tome Ier étant presque achevée dès 1928, la bibliographie 
devra être complétée depuis cette date jusqu’à nos jours. 

Près de dix années séparent les dates de publication des deux tomes, 
qui présentent entre eux de profondes différences. Si le tome Ier est réa- 
liste, illustré de nombreux exemples musicaux, enrichi d'analyses com- 
parées, le tome second envisage plus volontiers l'aspect esthétique, phi- 
losophique même, de la musique d'orgue. Un auteur de race latine aurait 
sans doute consacré moins de pages à l'exposé des tendances et se serait 
penché plus longuement sur les œuvres. L'école française moderne notam- 
ment, depuis Guilmant jusqu’à L. Vierne, M. Dupré, C. Tournemire, 
méritait mieux qu'une simple énumération de noms, mélant sans dis- 
tinction maîtres et élèves. 

Le « Frotscher » remplace-t-il le « Ritter » ? A divers points de vue, il 
le dépasse ; et surtout par l'ampleur de la documentation. Le vieux « Rit- 
ter », toutefois, n'est pas remplacé : disposant d’un choix plus restreint 
d'œuvres musicales et d’une bibliographie plus modeste, l’auteur a pu 
consacrer le second tome à une anthologie de pièces d'orgue inédites, 
publiées in extenso, utilisables aux claviers. En réalité les deux ouvrages 
se complètent admirabiement. 

Denise LAUNAY. 


Hubert UNVERRICHT. — Die Eigenschriften und die Originalausgaben 
von Werken Beethovens in ihrer Bedeutung für die moderne Textkri- 
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tik. — Kassel, Bärenreiter, 1960. In-8°, 79 p., pl., fac-sim., musique 
(Musikwissenschaftliche Arbeiten herausgegeben von der Gesellschaft 
für Musikforschung, Nr. 17). 


C'est une remarquable étude que nous livre M. Unverricht. Elle a 
été rédigée pour répondre au concours organisé en 1957 par la Gesellschaft 
für Musikforschung. Il s'agissait de comparer entre eux les manuscrits 
autographes et les éditions originales des œuvres de Beethoven, de relever 
leurs divergences et de rechercher quelles conséquences pouvaient en 
découler pour l'établissement d'une nouvelle édition critique. 

L'auteur a complété son examen des manuscrits autographes, des 
esquisses, des copies de l’époque et des éditions originales par celui des 
lettres de Beethoven et des écrits des contemporains. Son travail a été 
mené avec un soin, une minutie exemplaires. Il a pu ainsi résoudre les 
problèmes de filiation et de priorité des sources qui se posent à tout édi- 
teur de textes anciens. A l’aide de quelques exemples, il a essayé d'éclair- 
cir certaines difficultés propres à Beethoven : usage d’abréviations, indi- 
cations du phrasé, du legato ou du staccato particulières etc. Enfin, il 
termine en rappelant les principes d’une critique des sources, tels qu'ils 
se dégagent de son étude. Une bibliographie et un bon index complètent 
le tout. 

La portée de cet ouvrage dépasse de beaucoup la seule édition des 
œuvres de Beethoven ; il rendra service à tous ceux qui ont pour tâche 
d'éditer ou de rééditer des œuvres anciennes. 

Simone WALLON. 


Wolfgang SUPPAN. — Heinrich Eduard Josef von Lannoy (1787-1853). 
Leben und Werke, — Graz, Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 
1960. In-8°, 100 p. (Steirischer Tonkünstlerbund. Musik aus der Steier- 
mark. Reïhe 4 : Beiträge zur steierischen Musikforschung.. Band 2.) 


L'animateur et directeur des Concerts spirituels de Vienne entre 1824 
et 1848 n'est guère connu au delà des frontières de son pays. Il joua cepen- 
dant un rôle important dans la vie musicale viennoise, et ses opéras, opéras- 
comiques et mélodrames (en tout 174) y furent accueillis avec faveur. Il 
eut, en outre, à cœur de faire exécuter les œuvres de Beethoven dans ses 
concerts. Enfin il fut un critique musical et un esthéticien de valeur. La 
présente étude, qui n'est qu'un résumé de la thèse de l'auteur, fait regretter 
de ne pouvoir se référer à l'ouvrage complet. Du moins l'auteur a-t-il pu 
donner une bibliographie exhaustive des œuvres du baron de Lannoy, 
accompagnée de précieuses indications concernant l'existence de leurs 
autographes et le lieu de leur dépôt. M. Suppan a apporté là une excel- 
lente contribution à l’histoire du théâtre lyrique viennois au x1x® siècle. 


Simone WALLON. 


Béla BARTÉK. — Ausgewählte Briefe, gesammelt und herausgeben von 
Jânos DEMÉNY. Budapest, Corvina Verlag, 1960. Gr. in-8°, 292 p., h. t. 


Voilà un volume de grande importance pour l'étude de Bartôk et du rôle 
qu'il a joué dans la musique et la musicologie contemporaines. Aujour- 
d’hui on connaît de lui un millier de lettres ou autres documents person- 
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nels qui se trouvent en Hongrie (curriculum vitae, brouillons, essais poé- 
tiques). Environ 600 d’entre ces lettres et documents figurent dans les trois 
volumes de Correspondance publiés en hongrois formant la base des 
« Archives bartékiennes » (I, Budapest, 1948, Magyar Müvészeti Tanäcs 
éd. ; II, Budapest, 1951, Müvelt Nép éd. ; III, Budapest, 1955, Zenemü- 
kiadé Vällalat éd., dans ce dernier volume les textes écrits en langues 
étrangères sont bilingues), établies par Jänos Demény. Le volume dont 
nous parlons ici est, si nos comptes sont exacts, la treizième publication 
sur Barték et le premier recueil important de la correspondance de ce 
maître traduite dans une langue étrangère de grande audience. (Notons 
en passant, que le volume Béla Bartôk, sa vie, son œuvre publié, sous la 
direction de Bence Szabolcsi, en 1956, en édition de langue française et, 
un an plus tard, en allemand par l'éditeur Corvina à Budapest contient 
déjà 40 lettres de Barték choisies également par M. Demény ; le présent 
volume peut être considéré comme la suite de cette première publication). 
Le mot « traduction », par ailleurs, n’est pas toujours exact, puisque 
11 lettres publiées dans ce recueil ont été écrites en allemand ; les autres 
furent rédigées en anglais (18), en français (3), en roumain (1) et en hon- 
grois. Nous avons pu apprécier le choix de M. Demény quant à l’impor- 
tance des lettres et à leur répartition dans les époques différentes de la 
carrière de Bartôk. La première lettre date du 21 janvier 1900, la dernière 
du 11 août 1945. Signalons que sur les 195 lettres du volume 40 n'ont 
encore jamais été publiées et que l’ensemble des lettres prises dans les 
trois volumes de la Correspondance de Barték ne dépasse pas 60 % de 
la matière. A côté des textes inédits, un grand nombre, publiées isolément 
dans des journaux et revues, n'ont figuré jusqu'ici dans aucun recueil. 
Les lettres sont suivies d’une notice sur les « Archives bartéhkiennes » et 
d'une esquisse biographique toujours en rapport avec les lettres publiées 
et largement commentées. 


Jean GERGELY. 


Antal MoLNAR. — Repertérium a barokk zene türténetéhez (Terminologie 
pour l’hist. de la musique « barque »). Budapest, Zenemükiadé Välla- 
lat, 1959. Gr. in-8°, 283 p. 


Dans cet ouvrage M. Antal Molnär, que nous connaissions surtout comme 
le théoricien par excellence de la nouvelle école hongroise et l’un des plus 
actifs compagnons de Bart6k et de Kodäly, se révèle parfait connaisseur 
de la musique européenne entre 1600 et 1750. Son livre, « fruit de dizaines 
d'années de recherches » — selon sa propre expression — n'est ni une 
monographie, ni un dictionnaire à sujet limité (auquel pourtant il ressemble 
apparemment), mais une étude synthétique avec des vues personnelles. 
Un coup d'œil sur le choix des termes suffit à nous en persuader. Ils sont 
suivis d’un appendice fort intéressant et instructif : analyse de 30 œuvres 
caractéristiques, notes sur la cantate italienne, la suite, l'opéra vénitien, 
l'orchestre et l'orchestration, etc. 


Jean GERGELY. 
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Michael KENNEDY. — The Hallé Tradition. À century of Music. Man- 
chester University Press (1960). In-8°, 424 p. 


Karl Halle (1819-1895), originaire de Hagen en Westphalie, appelé à 
Manchester comme chef d'orchestre en 1849, a été le créateur d’une solide 
tradition d’où est sortie la Société des Concerts Hallé qui a assuré l'exis- 
tence d'un des plus anciens orchestres symphoniques du monde puisqu'il 
vient de célébrer son centenaire. On jugera de la solide réputation que 
cet ensemble s'est faite en songeant qu'il a compté parmi ses directeurs 
des chefs comme Thomas Beecham, Malcolm Sargent et John Barbirolli. 

L'auteur décrit d’une plume alerte les heurs et malheurs d’une société 
à laquelle on le sent très profondément attaché. Il a puisé ses renseigne- 
ments aux sources les plus sûres et communique à ses lecteurs une abon- 
dance de faits qui permettent de suivre l'évolution du goût des auditeurs 
comme celle du répertoire joué. 

De nombreuses annexes et un index détaillé donnent une idée très précise 
de la vie musicale d’une cité industrielle anglaise que rien ne semblait 
prédestiner au culte des arts. 

P. Poux. 


A History of Song édited by Denis STEVENS, London, Hutchinson, 1960. 
Un vol. relié in-8°, 491 pages. 


Cet ouvrage est une histoire condensée du chant profane en solo. L'édi- 
teur Denis Stevens s’est fixé des limites dans le temps et dans l'espace. 
Il a laissé de côté la musique de l'antiquité et celle des contrées non occi- 
dentales et présente une vue d'ensemble de l’art du chant — évolution 
des formes, des styles et des goûts — de l'époque médiévale à nos jours 
(Europe et Amérique). Pour traiter un sujet qui n'en demeure pas moins 
très vaste il a fait appel à plusieurs spécialistes qui se partagent les trois 
grands chapitres. Moyen Age et Renaissance sont étudiés respectivement 
par Gilbert Reaney et Denis Stevens. A la période moderne collaborent 
David Cox (France, Belgique, Hollande et Suisse), Arthur Jacobs (Iles 
Britanniques), Gerald Abraham (Tchécoslovaquie, Pologne et Russie), 
Philip Radcliffe (Allemagne, Autriche, Scandinavie et Finlande), Hans 
Nathan (États-Unis d'Amérique et Hongrie), Anthony Milner (Italie) et 
Gilbert Chase (Espagne et Amérique latine). 

Certains chapitres apportent manifestement une documentation neuve 
et précise sur des pays dont l’art vocal est pour ainsi dire ignoré. Mais 
Denis Stevens a moins cherché à faire œuvre de musicologue qu’à éclairer 
un large public, et plus spécialement les chanteurs, en attirant l'attention 
sur un répertoire encore mal connu. Il mentionne notamment les trans- 
criptions d'œuvres anciennes facilement accessibles et les pages les plus 
significatives de la musique contemporaine. Il invite ainsi les interprètes 
qui ne dédaignent plus de chanter des œuvres étrangères, sans avoir recours 
à la traduction, à s'évader du cercle étroit où ils se confinent encore trop 
souvent par routine ou manque de curiosité. 

L'ouvrage, illustré d'exemples musicaux, est d'une lecture aisée. Il 
comprend un index des noms et un index des œuvres mentionnées dans 
les divers chapitres. 

André VERCHALY. 


7 
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Bericht über den siebenten internationalen musikwissenschaftlichen Kon- 
gress Kôln 1958, herausgegeben von G. Abraham, S. Clercx-Lejeune, 
H. Federhofer, W. Pfannkuch. — Kassel, Bärenreiter, 1959. In-4°, 
366 p. 


Ces actes du VIIe congrès de la Société internationale de musicologie 
(Cologne, juin 1958) contiennent les textes plus ou moins résumés de 
quelque 115 communications, qui offrent le spectacle d'une impression- 
nante mosaïque, tant en ce qui concerne la nature des thèmes que la 
méthode employée. On avait pourtant tenté d'organiser des sections : 
improvisation dans la pratique musicale des xvie-xvri® siècles ; caté- 
gories du rythme musical en Europe et hors d'Europe ; fondements et 
transformations du principe harmonique. Mais on constate qu'en fin de 
compte c'est dans l’ « Allgemeine Sektion » que la plupart des partici- 
pants (66) ont préféré se ranger. Quant aux textes de ceux qui s'étaient 
plié aux intentions collectives des organisateurs, a-t-on voulu, en les dis- 
persant tout au long du volume, montrer que les résultats de leurs tra- 
vaux n'étaient pas assez convergents ? 

Il faut signaler une importante innovation, visant à susciter des dia- 
logues entre les congressistes : une dizaine de « tables rondes » ou groupes 
de travail, qui comprenaient chacun un meneur de jeu et de 6 à 10 par- 
ticipants. En voici les sujets : tablatures de luth et de guitare (Bôtticher), 
la révision de la notion traditionnelle de tonalité (Chaïlley), stratigraphie 
musicale de l'Afrique (Collaer), étapes de l’histoire de l'opéra (Grout), 
compositeur et éditeur, 1500-1850 (Hyatt King), dynamique et agogique 
dans la musique baroque (Kolneder), problèmes d'édition de la musique 
de la fin du xvine s. (Larsen), le musicien dans la société médiévale (Sal- 
men), tradition du « vieux-romain » et du chant grégorien (Smits v. Waes- 
berghe), le terme Variation (M. Schneider). Le succès de cette expérience 
fut naturellement inégal, parce que l'on avait mesuré trop chichement 
le temps imparti à ces groupes et que dans certains cas le monologue 
l'emporta sur la discussion. 

Le volume s'ouvre sur un document émouvant : le discours prononcé 
par C. Brailoiu : « Musicologie et ethnomusicologie aujourd'hui ». Lu par 
un homme qui n'était pas un orateur, dans une grande salle, devant un 
public où le français n'était guère entendu, il n'avait pas reçu sur le 
moment l'audience qu'il méritait. Il nous apparaît aujourd’hui comme 
une sorte de testament, où sont méêlées les fines allusions et les remarques 
de lourde portée et dans lequel, en humaniste et en artiste autant qu’en 
savant, il analyse la lente prise de conscience par les musicologues de la 
« mémoire collective » des peuples dits primitifs, l'avènement ou plutôt 
la promotion d’une science neuve, qu'il eut été plus qu'aucun autre à 
même d'orienter dans une direction satisfaisante. Discours optimiste, 
puisque son auteur estime que le fossé se comble entre musicologie et 
ethnomusicologie, de même qu'entre anciens « folkloristes » et comparatistes. 
Certaines communications du congrès semblaient d'ailleurs confirmer ces 
espoirs, notamment celles de B. Nettl (Some historical aspects of ethnomu- 
sicology), B. Szabolcsi (Über Form und Improvisation in der Kunst- und 
Folkmusik) et H.C. Wolff (Orientalische Einflüsse in den Improvisationen 
des 16. und 17. Jahr.). 

En face de ces 115 communications (dont seulement 18 en anglais et 
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14 en français), on ne peut que reconnaître l'excellente vitalité de la 
musicologie. Le congrès de Cologne apparaît du point de vue de 
l'organisation scientifique comme un congrès de transition, où l'on a 
cherché à éviter la fastidieuse présentation individuelle des fonds de tiroir 
et dont l'expérience a dû servir à la préparation de celui de New York en 
1961, qui s'annonce plus révolutionnaire. 


F. LESURE. 
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W. L. SMOLDON. — The Play of Daniel, A Mediaeval Liturgical Drama, 
transcribed and edited... London, 1960. 41 p., gr. in-8°, musique. (The 
Plainsong and Mediaeval Music Society). 


Le drame liturgique doit beaucoup à M. Smoldon, à ses éditions inces- 
santes, à ses nombreux articles. Le présent ouvrage est digne de ceux qui 
l'ont précédé. Il se compose d'une introduction de 14 pages et de 25 pages 
de musique, transcrivant le Jew de Daniel du manuscrit Londres, Eger- 
ton 2615. L'introduction décrit d’abord le manuscrit dont on donne l'ori- 
gine et la date exacte : il est copié à Beauvais, entre 1227 et 1234. Il 
contient, en plus du Jeu de Daniel, deux versions de la prose de l'âne et 
le Jeu de la Circoncision. À cause de ce voisinage, l'éditeur propose de placer 
la représentation du Jeu de Daniel également au jour de la circoncision : 
il suffit de regarder la dernière page du manuscrit pour comprendre que 
le Daniel fait partie du « cycle des prophètes », et qu'il est destiné à être 
joué pendant la nuit de Noël. Nous avons dit ailleurs comment les drames 
des prophètes, fort divers, se développèrent à partir de la Prophétie de 
la Sibylle, quasi-liturgique et adoptée par un grand nombre d'églises 1. 
M. Smoldon décrit ensuite les sources bibliques du texte. Il ne 
s'est pas attaché aux sources musicales ; or la plupart des thèmes sont, 
non pas des « compositions » comme on le croit toujours, mais des reprises 
d'incipit de séquences et de pièces liturgiques. Il est vrai que l'Église de 
Beauvais a perdu presque tous ses séquentiaires, ce qui rend bien diff- 
cile une recherche entreprise de loin : on dépend donc d'imprimés tar- 
difs, de livres « voisins » etc. Toutefois les textes de séquences les plus 
proches, dans l'espace et le temps, sont ceux que conserve le recueil 
Laon, 263, xirIe s., venant de Notre-Dame de Soissons. On y trouve à 
première vue des rapprochements saisissants : le n° 5 (Jubilemus Regi 
nostro) est construit sur la séquence de l’Epiphanie de Laon 263 ; le n° 28 
(Congaudentes celebremus) est la réplique de la séquence de saint Nicolas, 
Congaudentes exultemus ; le n° 1, phrase d'entrée (ad honorem tui) est un 
incipit de séquence assez répandu. Des rapprochements se font d'autre 
part entre les parties en rythme libre et le répertoire grégorien. L'œuvre 
des étudiants de Beauvais nous rappelle donc étroitement les conditions 
où elle à pris naissance : écrite par les élèves de l’école épiscopale (qui sont 


1. Revue de Musicologie, 1952, p. 1-14; Le Cantus sibyllae, origine et 
premiers textes. 
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des clercs et non des laïcs) elle est destinée à être représentée pendant la 
nuit de Noël, dans le chœur de l'église, avant la fin des Matines dont le 
Te Deum clôturera la représentation. Ces conditions imposent un style 
d'exécution dont on ne peut guère se départir ; nous y reviendrons plus 
loin !. 

M. Smoldon, dans un court paragraphe, autorise les exécutants éventuels 
du jeu à utiliser le support de quelques instruments de musique médié- 
vaux, bien choisis. C'est là l'évidence même ; on est heureux de la voir 
exprimer en ces termes. Peut-être pourrait-on suggérer un aménagement 
au paragraphe traitant des costumes : l'éditeur suggère qu'ils soient aussi 
riches que possible ; nous voudrions rappeler que dans le jeu des Inno- 
cents du manuscrit Orléans 201, les acteurs sont des moines, revêtus tout 
simplement de leur aube. Cette simplicité monacale nous semble s'enca- 
drer dans le contexte religieux, mieux que des recherches peu vraisem- 
blables de la part de jeunes clercs. 

Le point important est évidemment la transcription rythmique ou 
métrique des mélodies. L'éditeur, avec beaucoup d’à-propos, choisit de 
donner une transcription non mesurée, où les valeurs ne sont pas plus 
déterminées que dans l'original. Celui-ci est en effet de notation pré-fran- 
conienne, c'est-à-dire qu'il ne comporte aucune trace de mètre ; pour les 
pièces de ce genre, si l'on veut les mesurer, l'on s’en tient à la division 
que peuvent donner les groupes de syllabes accentuées et non-accentuées. 
Dans la préface, M. Smoldon commente l'édition, et indique que les mélo- 
dies voisines du grégorien doivent en conserver le rythme libre. Pour celles 
qui relèvent du répertoire du conduit ou de la séquence, il propose des 
solutions métriques très acceptables ; tout évidemment est ici question 
de mouvement et de tempo. Toutefois on doit signaler la fréquente présence 
de liquescences (sous forme encore presque neumatique) ainsi que de sur- 
charges musicales d’une ou plusieurs notes sur certaines syllabes. Nous 
retrouvons là le souci ecclésiastique constant de donner aux paroles le 
maximum d'expression. Lorsqu'une syllabe présente quelque difficulté de 
prononciation, il est fréquent qu'on fasse intervenir cette surcharge de 
deux ou trois notes, donnant à la syllabe le temps de s'épanouir. Même 
au milieu d’une pièce à peu près métrique comme certaines séquences, 
on doit respecter, à l'exécution, ce principe qui sera encore respecté à 
l'époque classique, et qui l'est encore davantage dans la musique popu- 
laire vivante de nos jours. On est donc amené à demander si ces pièces 
sont réellement mesurées, ou s'il n'est question que d’un cadre un peu 
large, et qu'on déborde assez volontiers ; la chose a lieu de nos jours dans 
plus d'un rituel ?. 

Il reste à souhaiter que de nombreux groupes médiévaux se servent 
de cette édition, pour nous donner des représentations aussi fidèles que 
possible à l'original. 

S. CorBIN. 


1. La nature même de la musique au sein du drame liturgique est 
admirablement définie par John Stevens, Music in Mediaeval Drama, dans 
Proceedings of the Royal Musical Association, 84, 1957-8, p. 81 s. 

2. E. WERNER, The Sacred Bridge, É 185, étudie la question avec quelque 
détail et rappelle que « seules les pièce 
mentation ». 


s non métriques supportent l'orne- 
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Joseph BoDIN DE BOoISMORTIER. — Quatre Suites de pièces de clavecin 
op. 59, 1736, publiées par Erwin KR. Jacobi. Munich-Leipzig, F.E.C. Leuc- 
kart, 1960. Leuckartia, n° 26. Un vol. in-fol. IX, 26 pages. 


Après l'édition récente et définitive des pièces de clavecin de J. Ph. 
Rameau (cf. compte rendu de notre regrettée collègue Sylvie Spycket 
dans la Revue de Musicologie, n° 120, p. 231) M. Jacobi publie l'unique 
recueil de pièces de clavecin de J. Bodin de Boismortier, d’après le seul 
exemplaire connu de l'édition originale (1736), jamais rééditée, qui se 
trouve à la bibliothèque du Conservatoire de Paris. Dans la Préface, rédigée 
en trois langues — allemand, français et anglais —, après avoir souligné 
l'intérêt et la richesse de ces Suites qui se situent immédiatement après 
celles de Fr. Couperin et Rameau, il expose brièvement les principes qui, 
comme dans l'édition précédente, l'ont guidé dans l'établissement de la 
présente édition : il conserve la notation originale pour tous les signes de 
mesure, d'ornement et de reprise et donne une table des agréments, suivie 
de quelques conseils pour l'interprétation. 

Le recueil, enrichi de trois planches, est fort bien présenté. Nul doute 
qu'il recevra, de la part des musiciens et des clavecinistes, le même cha- 


leureux accueil que celui de Rameau. 
André VERCHALY. 


Joseph BopiN DE BoiSMORTIER. — Sonate E-Moll op. 37, n° 2, für 
querflôte, Viola da gamba et Basso continuo. Cassel, Bärenreiter, 1960 
(Hortus musicus, n° 160). 


Le professeur Hugo Ruf vient de rééditer une des sonates à 3 de Bois- 
mortier, le rival de Rameau et de Mondonville. 

L'édition de 1732 prévient le lecteur des différentes possibilités d’inter- 
prétation : « Ces Sonates peuvent s'exécuter sur un Hautbois, un Basson 
et la Basse, sur un Violon, un Violoncelle et la Basse, ou sur une flûte tra- 
versière, une Viole et la Basse. 

Cette sonate comprend 3 mouvements : un Allegro à 3 temps, un Ada- 
gio et un Allegro animé à 2 temps. La qualité de la pensée musicale ne 
fait pas défaut à Boismortier, non plus que l'élégance et même, dans l’ada- 
gio, une certaine poésie. 

Félix RAUGEL. 


AUTRES PUBLICATIONS REÇUES PAR LA RÉDACTION 
Eccer (Celestino), Accompagnamento gregoriano. Armonia, ritmo, moda- 


lita, stile. Teoria ed esempi. — Roma, Desclée, 1960. In-8°, 209 p. 
SuppaAn (Wolfgang), Hanns Holenia. Eine Würdigung seines Lebens und 


Schaffens. — Graz, Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1960. 
In-8°, 112 p. 

DEMANTIUS (Christoph), Das alte Lahr vergangen ist. Motette für sechs- 
stimmigen Chor a cappella, herausgegeben von Peter Schmidt. — Ber- 


lin, Verlag Merseburger, 1959. In-49, 11 p. 
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ScHÜTz (Heinrich), Freuet euch mit mir. Geistliche Konzert für zwei Songs- 
timmen, achistimmigen Schlusschor un Generalbass herausgegeben von 
Hans Engel. — Berlin, Verlag Merseburger, 1960. In-fol., 8 p. 


KunNsT (Jaap), Supplement to the third edition of Ethnomusicology, The 
Hague, Martinus Nijhoff, 1960. 








PÉRIODIQUES 


BIBLIOGRAPHIE ÉTABLIE PAR LE DÉPARTEMENT 
DE LA MUSIQUE DE LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE. 


REVUES INTERNATIONALES 


Acta musicologica. Cassel. 


XXXI (1959), 3-4. DEVOTO (D.). Panorama de la musicologia lati- 
noameriCana. — HAMMERSTEIN (R.). « Tuba intonet salutaris ». Die 
Musik auf den süditalienischen Exultet-Rollen (fig). — CLERCX (S.). 
Complément à la bibliographie sur la musicologie en Belgique depuis 
1945. — PaziscA (C. V.). A clarification of « Musica reservata » in 
Jean Taisnier's « Astrologiae », 1559. — BoyDEN (D. D.). Geminiani 
and the first Violin Tutor. — Simon (E. J.). Sonata into concerto. 
A study of Mozart's first seven concertos. — WiNCKEL (F.). Die natur- 
wissenschaftlichen Grundlagen der musikalischen Lautperzeption. — 
NEwMaAN (W.S.). Postscript to « The keyboard sonatas of B. Marcello ». 

XXXII (1960), 1. KASTNER (M.S.). Veinte anos de musicologia en 
Portugal (1940-1960). — HicKMANN (H.). Rythme, mètre et mesure 
de la musique instrumentale et vocale des anciens égyptiens. — CAR- 
PENTER (H.). Microtones in a xvith. cent. Portuguese ms. — APEL (W.). 
Drei plus drei plus zwei = vier plus vier. — IRTENKAUF (W.). Beiträge 
zur Einführung der Liniennotation im südwesdeutschen Sprachraum 
um 1200. — BoyDEN (D. D.). Postscript to « Geminiani and the first 
violin Tutor ». — EMSHEIMER (E.) et STocKMANN (E.). Vorbemerkungen 
zu einem « Handbuch der europäischen Volksmusikinstrumenten ». 

2-3. COLLAER (P.). Polyphonies de tradition populaire en Europe 
méditerranéenne. — SAYGUN (A. A.). Ethnomusicologie turque. — 
MERLIER (M.). La chanson populaire grecque. — KATzARovA-Kou- 
KOUDOVA (R.). L'ethnomusicologie en Bulgarie de 1945 à nos jours. — 
ComiseL (E.). Le folklore musical roumain depuis 1945. — JANKovic 
(L. S.). La situation actuelle de l’ethnomusicologie en Yougoslavie. — 
STOCKMANN (E.). Zur Sammlung und Untersuchung albanischer Volks- 
musik. — CARPITELLA (D.). Rassegna bibliogr. degli studi di etnomu- 
sicologia in Italia dal 1945 a oggi. — MarcEL-DuBois (C.). Ethnomusi- 
cologie de la France, 1945-1959. — Tomas (J.). Publicaciones de müsica 
popular en Cataluña. Trabajos de büsqueda. — SCHNEIDER (M.). Die 
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musikalischen Grundlagen der Sphärenharmonie. — HAUSLER (A). 
Neue Funde steizeitlicher Musikinstrumente in Osteuropa. 


Fontes artis musicae. Kassel. 

VI (1959), 2. KinG (A. Hyatt). The music librarian and his tasks, 
national and international. — THIBAULT (G.). Les collections nrivées 
de livres et d'instruments de musique d'autrefois et d'aujourd'hui. — 
RouGET (G.). Recensement international provisoire des phonothèques 
et discothèques. 

VII (1960), 1. PAVLOVA-SIL'VANSKAJA (L. N.) et RACKOVA (A. A). 
Le département de la musique de la Bibl. publique de Léningrad. — 
ProkoPowicz (M.). Les bibl. de musique en Pologne. — VyBoRNY (Z.). 
Der Planfilm-Das Buch der Zukunft. — CoovER (J.B.). A bibliogr. of 
East european music periodicals (VI). 


Journal of the international folk music Council. Cambridge. 
XII (1960). Proceedings of the twelfth annual conference. BAINES (A.). 





Organology and european folk music instruments. — ALEXANDRU (T.). 
The study of folk musical instruments in the Rumanian people’s 
Republic. STOCKMAN (E.). Klarinettentypen in Albanien. — HaApzi- 


Manov (V.). Instruments folkloriques en Macédoine : « Kovalis ». — 
CHERBULIEZ (A. E.). Quelques observations sur le « Psaltérion » (tym- 
panon) populaire suisse : « Hackbrett ». — PIicKEN (L.). Three-note 
instruments in the Chinese people's Republic. — NouyÈ®-XuAN-KH6AT. 
Le Dàn Bâu. — TonKovié (P.). Some observations on Slovak folk music 
instruments. — PETROV (S.). Bulgarian popular instruments. — DRaA- 
Got (S. V.). The production of new songs in the Rumanian people's 
Republic. — Pop (M.). Tradition and innovation in contemporary 
Rumanian folklore. — CHLIBEC (]J.). Some new elements in the folk 
music of eastern Moravia. — SALOMON (K.). Problems of old songs in 
a revived language. — RaAJECZzKY (B.). Old and new singing styles in 
hungarian folk song. — ZAMFIR (C.). The instrumental basis of vocal 
style in Näsäud. — RIHTMAN (C.). Les rapports entre le rythme poé- 
tique et le rythme musical dans la tradition populaire de la Bosnie- 
Herzégovine. — VoDuSEKk (V.). The correlation between metrical verse 
structure, rhythmical and melodic structure in folk songs. — Kart- 
ZAROVA (R.). Sur un phénomène concernant le manque de coïncidences 
entre la figure chorégraphique et la phrase mélodique. — HOoERBUR- 
GER (F.). On relationships between music and movement in folk dan- 
cing. — ADASCALITEI (V.). Some thoughts on the creation of folklore. — 
VINOGRADOV (V.). The study of folk music in the U.S.S.R. — SPyri- 
DAKIS (G.). The folklore archive of the Athens Academy. — RUBIN (R.). 

| Yiddish folk songs current in French Canada. — Levi (L.). Jewish folk 

song in european languages. — SroCKMANN (E.). Mehrstimmige Gesänge 
in Südalbanien. — MOoEURDORJE. Folk music from Mongolia. — ELs- 
CHEKOVA (A.). A study of central slovak folk dance. — ARNBERG (M.). 
Recording expedition to the Faroe islands. — Bouton (L.). Turkish 
Music. — CREIGHTON (H.). Songs from Nova Scotia. — KADMAN (G.). 
The creative process in present-day Israeli dances. 


| 
| 
| 
| 
| 
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FRANCE 


Annales de l’Université de Paris. 
1960, 3. WEBER (E.). L'enseignement de la musicologie en France. 
Histoire, organisation, activités et réalisations, perspectives d'avenir. 


Annales de la Société d’hist. et d’archéologie de l’arr. de Saint-Malo. 
1959. PETIT DE LA ViLLÉON. C. Debussy sur la Côte d'Émeraude, 
Le poème pour orchestre « La mer » [à Saint-Énogat]. 


Annales de la Société des lettres, sciences et arts des Alpes-Maritimes. 
L (1958-59). RIviÈRE (J.-J.). Ambroise Thomas. 


Annales historiques de la Révolution française. Nancy. 
XXXII (1960), 161. CHAILLEY (François). La Marseillaise. Étude 
critique sur ses origines. 


Bulletin de la Société d'histoire et d’art du diocèse de Meaux. Meaux. 
XI (1960). CoMBALUZIER (F.) et MoiN (J.B.). Le collectaire-rituel 
de Louise de Bourbon, abbesse de Faremoutiers. 


Bulletin de la Société des sciences, lettres et arts de Pau. 
XX (1960). BREFEIL (R.). Branles instrumentaux, flûtes et tambou- 
rins dans la Vallée d'Ossau. 


Bulletin de la Société nationale des antiquaires de France. 
1958. CoRBIN (S.). L’Intérêt des ardoises gravées ayant servi, au 
Moyen âge, à la préparation d'exercices musicaux. 


Bulletin folklorique d’Ile-de-France. 

XXIII (1960), 9. SABLIÈRE (R.). Le culte de Sainte-Félicité à Mon- 
tagny-Sainte-Félicité (Oise). 

10. COoIRAULT (P.). Quelques exemples de la parenté que montrent 
des timbres populaires aux XVII® et XVIIIe s. avec certaines de nos 
mélodies folkloriques. [Avec une introduction et une conclusion d’A. Van 
Gennep|]. 

11. Correspondance inédite de P. Coirault. I. Avec W. Lemit. 


Bulletin municipal officiel de la Ville de Paris. 
14-15 février 1960 (LXXIX), 37. FLEURY (M.). Le Plan de Paris 
vers 1520, dit « de marqueterie » : histoire d'un faux [à propos d’une 
basse de viole attribuée à G. Duyffoprugcar]. 


Cahiers d’études de Radio-Télévision. 
24 (1959). MARIE (J. E.). Pour ou contre la musique pure à la Télé- 
vision. 
25 (1960). SILBERMANN (A.). Considérations sociologiques sur la 
musique au cinéma, à la radio et à la télévision. 


Les cahiers de l’Iroise. Brest. 
VII (1960), 1. CoRBES (H.). Derniers souvenirs de Guy Ropartz. 
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Comptes rendus des séances de l’Académie des sciences. 
250 (séance du 21-3-1960). BLADIER (B.). Acoustique musicale. Sur le 
chevalet du violoncelle. 


Esprit. 

1960, janvier [N° spécial] : Musique nouvelle. BoURNIQUEL (C.). 
Préambule. — DAvVENSON (H.). Un demi-siècle. — FAURE (M). Une 
nouvelle écoute. — Zd., Des précurseurs. — Pousseur (H.). Vers un 
nouvel univers sonore. — HoDEIR (A.). La musique occidentale post- 
webernienne. — AMY (G.). Orchestre et espace sonore. — BARBAUD (P.). 
Musique algorithmique. — BoucOURECHLIEV (A.). La musique élec- 
tronique. — PEIGNOT (J.). De la musique concrète à l’acousmatique. 
— LEvI-ALVARES (A.). Le disque et la musique contemporaine. — 
Buror (M.). La musique, art réaliste. Les paroles et la musique. 


Europe. 
1960, n°5 375-376. HUGONNOT (J.), BIENGANSKI (K.) et ZELMSKI (T.). 
Sur Chopin. 


Gazette des beaux arts. 
X (1960), 3. MIRIMONDE (A.-P. de). L'accord retrouvé de Gerrit Van 
Honthorst. 


Journal de la Société des américanistes. 
XLVIII (1959). HarcoURT (M. et R.). La musique des Aymara sur 
les hauts plateaux boliviens. 


Journal de psychologie normale et pathologique. 
LVI (1959), 3. SIoHAN (R.). Possibilités et limites de l'abstraction 
musicale. 
LVII (1960), 3. SCRIABINE (M.). Répétition et groupements dyna- 
miques dans les structures musicales. 


Nouvelle revue française. 
VIII (1960), 90. ScHLOEZER (B. de). L'aventure de la musique moderne. 


L’Orgue. 

93 (janv.-mars 1960). CHAPELET (F.) et MicHAUx (M. F.). Les orgues 
de N.-D. de Caudebec. — IcarD (C.) et SaLs (A.). Grandes orgues de 
Pertuis (1403, 1774, 1825). — BENOIT (M.). À propos de catalogues de 
musique du XVIIIe s. 

94 (avril-juin). CHAPELET (F.). Orgues en Castille. — LOTTERMOSER 
(W.). Étude acoustique des pleins jeux. — LEQUEUX (A.). Le grand 
orgue de la cath. de Sens. 

95 (juil.-sept.). NARDIN (P.). Bonnes et mauvaises fortunes d'un 


orgue strasbourgeois. (1). — VILLENEUVE DE JANTI (J.). La compo- 
sition normale d'un orgue. — CLUTTON (C.). Un orgue anglais au 
xXvIIe s. (I). 


Recherches sur la musique française classique. 
1960. BLocx-MicHEL (A.). Chastillon de La Tour. — LE Mo (M.). 
Les dernières années de J. Champion de Chambonnières (1655-1672). — 
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BrossaRD (Y. de). Musique et bourgeoisie au XvII® s. d’après les Gazettes 
de Loret et de Robinet. — OLDHAM (G.). L. Couperin. À new source of 
French keyboard music of the mid. 17th. cent. — CHARNASSÉ (H.). 
Contribution à l'étude du récitatif chez l'abbé P. Robert. — DurourcQ 
(N.). Retour à M. KR. Delalande. — BouLay (L.). Notes sur quatre 
motets inédits de M. KR. Delalande. — GUEUDRÉ (M. de Chantal). La 
musique chez les Ursulines. — NELSON (Ph.). Nicolas Bernier. À resumé 
of his work. — BENOIT (M.). Une dynastie de musiciens versaillais : les 
Marchand {à suivre). — DREYFUS (H.). L'œuvre de Clavecin de D’Agin- 
cour. — BARTHÉLEMY (M.). La vie et la culture musicales en France 
vers 1762, d'après un ms. du Musée de Condé. — ROBERT (F.). Trois 
quatuors op. VII de M. A. Guénin. — GAUSSEN (F.). Actes d'état civil 
de musiciens français (1651-1681). — DurourcQ (N.). A travers l’inédit, 


Revue d’histoire littéraire de la France. 
LIX (1959), 4. BARTHÉLEMY (M.). La critique et l'actualité musicales 
dans le « Théâtre italien » de Ghérardi. 


Revue de Savoie. Chambéry. 
1959, 4. JoISTEN (Ch. et A.). Quelques traditions orales de Savoie 
[avec transcr. mus.]. 
1960 (n° spécial). Chansons de Savoie harmonisées à 2, à 3, à 4 v. 
ou à 5 v. Recueil publié... sous la direction de Michel Lombard [avec 
une introd. de Bernard Secret]. 


Revue des arts asiatiques. 
VII (1960), 2. TRAN VAN KHÉ. À propos d'instruments de musique 
révélés par des fouilles archéologiques au Viet Nam. 


Revue des deux Mondes. 
1960, 2. GÉRARD-GaAILLY. Philibert le flûtiste du Grand Roi. 


Revue du Rouergue. Rodez. 
XIV (1960), 55. BouSsQUET (J.). La danse du chevalet à Millau en 
1781. 


Revue grégorienne. Solesmes. 

XXXVIII (1959), 5. JEANNETEAU (J.). Le Kyrie de la messe XVI. — 
CLAEYMAN (J.). Le Sanctus et l’Agnus Dei de la messe XVI. 

6. CLAIRE (J.). Rythme et modalité. Cent ans de recherches soles- 
miennes, 1859-1959. 

XXXIX (1960), 1. PoTIRON (H.). L'harmonisation de la messe XVI 
et le problème de la finale du Deutérus. — DESPORTES (Ch.). A propos 
de style verbal. 


Revue internationale du droit d’auteur. 
1960, XXVII. LAURENS (M.). La contrefaçon en matière de chan- 
sons. — ANSERMET (E.). La musique et son exécution. 
XXVIII. TOURNIER (A.). L'auteur et l'artiste interprète ou exécu- 
tant. 
IXXX. Rorx (E.). La musique, son exécution et les droits voisins. 
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Société d’émulation hist. et litt. d’Abbeville. 
1959. VASSEUR (G.). Pierre Febvrier et sa famille. 


Stendhal Club. 
III (1960), 9. CoE (R. N.). Stendhal et les quatre cantatrices fran- 
çaises [Miles Cinti, Demeri, Buffardin, Blangy]. 


La table ronde. 
145 (janv. 1960). SOPENA (F.). La musique et la jeunesse espagnole 
d'aujourd'hui. 


Les Temps modernes. 
169-170 (avril-mai 1960). LEIBOWwITZ (KR.). Réflexions sur l’état actuel 
de la musique contemporaine. 
173-174 (août-sept. 1960). Zd. Le Respect du texte (faut-il réor- 
chestrer les symphonies de Schumann ?). 


Tramontane. 
XLIII (1959), n°8 423-424. BuRiIT (G.). Un musicien perpignanais 
du xvine s. : J. Bodin de Boismortier et son temps. 


Zodiaque. 
45 (1960). Saint-Germain d'Auxerre et l'oratorio de G. Migot. 


ALLEMAGNE 


Annales Universitatis Saraviensis. Sarrebruck. 
IX, 1 (1960). ANGLÈS (H.). Die volkstüralichen Melodien bei den 
Trouvères. 


Archiv für Musikwissenschaft. Trossingen. 

1959 (XVI), 4. DAMMAN (R.). Geschichte der Begrifisbestimmung. — 
HERMELINK (S.). Rhythmische Struktur in der Musik von Heinrich 
Schütz. — FEI (A.). Zur Satztechnik in Beethovens Vierter Sinfonie, — 
LoHMaANN (J.). Der Ursprung der Musik. Nachträge. 

1960 (XVII), 1. GÜNTHER (U.). Die Anwendung der Diminution in 
der Handschrift Chantilly 1047. — DAHLHAUS (C.). Zur Theorie des 
Tactus im 16. Jahrhundert. — SCHÔTTERER (R.). Struktur und Kom- 
positionsverfahren in der Musik Palestrinas. APEL (W.). Tänze und 
Arien für Klavier aus dem Jahre 1588. — Worgs (H. C.). Die Schich- 
tung des deutschen Liedgutes in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhun- 
derts. — LOTTERMOSER (W). Über die Akustik des Raumes und der 
Orgel in der Frauenkirche zu Dresden. 

2/3. APFEL (E.). Zur Entstehung des realen vierstimmigen Satzes in 
England. — ScHMipT (G.). Grundsätzliche Bemerkungen zur Geschichte 
der Passionshistorie. — REIMANN (H.). Huldrych Zwingli. Der Musiker, — 
NETTL (P.). Das Tanzbüchlein des Johann Friedrich Dreysser. — SIe- 
GELE (U.). Die musiktheoretische Lehre einer Bachschen Gigue. — 
SCHWARTING (H.). Ungewôhnliche Repriseneintritte in Haydns spä- 
terer Instrumentalmusik. — STEPHAN (R.). Zur jüngsten Geschichte 
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des Melodrams. — LiEBE (A.). Tonhôhe und Tonhelligkeit in sprach- 
wissenschaftlicher Deutung. 


Baessler-Archiv. Beiträge zur Vôlkerkunde. Berlin. 
VIII (1960), 1. REINHARD (K.). Ein türkischer Tanzlied-Typ und 
seine aussertürkischen Parallelen. 


Beiträge zur Musikwissenschaîft. Berlin. 

1960, 1. LissA (Z.). Zur Periodisierung der Musikgeschichte (I). — 
LEHMANN (D). Die musikhistorische Bedeutung Nikolai Dilezkis und 
seiner « Musikalischen Grammatik » für die russische Musik des späten 17. 
und frühen 18. Jahr. — KRATOCHvIL (J.). Ist die heute gebräuchliche 
Fassung des Klarinettenkonzerts und des Klarinettenquintetts von 
Mozart authentisch ? — PLESsSsE (K.). Johann Christoph Bach (1782- 
1846), ein Vertreter des musikalischen Fortschritts auf dem Lande. — 
MAROTHY (J.). B. Szabolcsi sechzig Jahre alt... (mit einer Bibliogr.). — 
Haydn-Konferenz in Budapest. — BLECHSCHMIDT (R.). Bibliogr. der 
Schriften über Musik aus der DDR 1945-1959, 2. Teil. 

2. KNEPLER (G.). Reaktionäre Tendenzen in der westdeutschen Musik- 
wissenschaft. — Lissa (Z.). (Suite) II. — THILMAN (J. P.). Falsche Ideale. 
— HARTLIEB (K.). Stimmbildung als Wissenschaft. — Chopin-Kongress 
in Warschau. — Eine wichtige Konferenz. — BLECHSCHMIDT (R.). (Suite) 
3. Teil. 

3-4. SIEGMUND-SCHULTZE (W.). Zu den Aufgaben der Musikwissen- 
chaft und Musikerziehung an der sozialistischen Universität. — 
LuDEKE (R.). Zur Gesch. der Musikerziehung in der ersten Hälfte des 
19. Jahr. in Deustchland. — CLEMENS (W.). K. C. F. Krause und die 
Anfänge einer wissenschaftlichen Musikpädagogik. — Lukowskt (R.). 
Untersuchungen über das einstimmige begleitete Singen. — M1es (P.). 
Die Entwürfe F. Schuberts zu den letzten drei Klaviersonaten von 1828. 
— GOLDHAMMER (O.). Die neue Liszt-Ausgabe. — KÔHLErR (K. H.). 
Zwei rekonstruierbare Singspiele von F. Mendelssohn Bartholdy. — 
Raupp (J.). Die elbslawisch-sorbische Problematik als Gegenstand der 
musikalischen Ostforschung. — HokE (H. G.). « Gemeinschaft »- 
Musik. — ELSsNER (J.). Zur Tanz- und Unterhaltungsmusik West- 
deutschlands. — NGUYEN XUuAN KHoatT. Der Ho. — Van CHuNG. Der 
Hat-Xâm. — STEDRON (B.). Verzeichnis der musikalischen Werke Jana- 
ceks. I. 


Jahrbuch der Gesellschaft für bildende Kunst und Vaterländische Alter- 


tümer zu Emden. 
XL (1960). KAPPELHOFF (A.). Der Emder Organist und Stadtspiel- 
mann Cornelius Conrady und seine Vorgänger. 


Die Musikforschung. Kassel. 

1959 (XII), 4. DAHLHAUS (C.). Zur Geschichte der Synkope. — DirT- 
MER (L. A.). Ânderung der Grundrhythmen in den Notre-Dame-Hands- 
chriften. I. — MARTIN (U.). Ein unbekanntes Schumann-Autograph aus 
dem Nachlass Eduard Krügers. — PrerzscH (G.). Orgelbauer, Orga- 
nisten und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende des 16. Jahrhun- 
derts. VI. — HEUSSNER (H.). Das Biedermeier in der Musik. — FEDER 
(Georg) et UNVERRICHT (H.). Urtext und Urtextausgaben. — ScHAAL 
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(R.). Die vor 1801 Gedruckten Libretti des Theatermuseums München. 
IX. — GoTrRON (A.). Die Kanones Erbachs im Pommerschen Kunst- 
schrank 1617. — BENARY (P.). Liszt und Wagner in Briefen der Fürstin 
von Wittgenstein aus bisher unverôffentlichten Briefen der Fürstin an 
Frau von Kaulbach. — STEGLICH (R.). Acht Wiederholungstakte 
zuviel in den Drucken von Beethovens op. 5 Nr. 2 ? — SALMEN (W.). 
Quellen zur Geschichte « frômder Spillute » in Nôrdlingen. — NETTL 
(B.). Beitrag zur musikalischen Kartographie Nordamerikas. — Fins- 
CHER (L.). Aufführungspraktische Versuche zur geistlichen Musik des 
15. und 16. Jahrhunderts im Westdeutschen Rundfunk Kôln. — JAcoBt 
(£. R.). Das Autograph von C. Ph. E. Bachs Doppelkonzert in Es- dur 
für Cembalo, Fortepiano und Orchester (Wq 47 Hamburg, 1788). — 
KIRCHMEYER (H:). Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft für KRhei- 
nische Musikgeschichte in Kalkar (6. und 7. Juni 1959). 

1960 (XIII), 1. HARTMANN (K. G.). Die Handschrift KN 144 der 
Ratsbücherei zu Lüneburg. — VETTER (W.). In memoriam Walter 
Serauky. — STAM (E.). Eine « Fuga trium vocum » von Josquin Des- 
prez. — GRÜss (H.). Eugen Schmitz zum Gedenken. — PIETzscH (G.). 
Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende 
des 16. Jahrhunderts. VII. — ScHAAL (R.). (Suite, X). — GEecx (M.). 
Quellenkritische Bemerkungen zu Dietrich Buxtehudes Missa brevis. — 
GELLRICH (G.). Muffat in Händels Werkstatt. Notizen zu Händels Bear- 
beitungsverfahren. — RADKE (H.). Bemerkungen zur Lautenistenfa- 
milie Gallot. — WULFHORST (U.). Ein Orgelgutachten von Johann 
Christoph Friedrich Bach. — MARGUERRE (K.). Zwei Abschriften Mozarts- 
cher Werke. — DÜrR (A.). Evangelische Kirchenmusik auf Schallplat- 
ten. Zur Produktion der « Cantate »-Schallplatten. — FEDEROFER- 
Kônics (R.). Internationale musikwissenschaftliche Konferenz « Haydn 
heutegesehen » in Bratislava (Pressburg) (12. bis 15. September 1959). 

2. LARSEN (J.P.). In memoriam Ernst Fritz Schmid. — FEDER- 
HOFER (H.). Biographische Beiträge zu Georg Muffat und Johann Joseph 
Fux. — VoLBACH (W. R.). Friedrich Chrysanders Briefe an Fritz Vol- 
bach. — REINHARD (K.). Beitrag zu einer neuen Systematik der Musik- 
instrumente. — SCHAAL (R.). (Suite, XI). — ScauLTze (K. E.). Johann 
Wolfgang Franck und die Ahnen seiner Kinder. — Moser (H. ].). Mis- 
cellanea. I. Der Verfasser des Zodiacusmusicus 1698. II. [Sebastian 
Knüpfers « Lustige Madrigalien und Canzonetten »]. — GIEGLING (F.). 
Eine Skizze zu Mozarts « Musikalischem Spass » KV 522. — HAMANN 
(H. W.). Eine unbekannte Familien-Reminiszenz in Mozarts Serenade 
KV 522 (« Ein musikalischer Spass »). — KaxL (W.). Neue Mozartiana. — 
ForNAÇON (S.). L'Estocart und sein Psalter. — MuLLER-BLATTAU (}J.). 
Laute und Lautenmusik, Bericht über das Internationale Colloquium 
des C.N.RS., 1957 (Paris 1958). — WEesseLy (O.). Zur Neuausgabe 
eines Bläsersextetts von Franz Krommer. — FEDERHOFER-KÔNIGS (R.). 
Internationale musikwissenschaftliche Haydn-Konferenz in Budapest 
(17. bis 21. September 1959). — ScHMIDT (G.). Internationale Tagung 
für Hymnologie in Lüdenscheid 9. bis 11. September 1959. 

3. POHLMANN (P.). Harmonische Gesetzmässigkeiten im Atonalen 
Bereich. — KoRTE (W. F.). Friedrich-Heinrich Neumann zum Gedächt- 
nis. — JACOBI (E. R.). « Uber die Angleichung nachschlagender Sechzehn- 
tel an Triolen ». Bemerkungen und Hinweise zum gleichnamigen 
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Artikel von Eta Harich-Schneider. — Vor BACH (W. R.). Friedrich Chry- 
sanders Briefe an Fritz Volbach. — ScHAAL (R.). (Suite, XII). — DauxL- 
HAUS (C.). Ockeghems « Fuga trium vocum ». — RIEDEL (F. W.). Eine 
unbekannte Quelle zu Johann Kaspar Kerlls Musik für Tasteninstru- 
mente. — Noack (F.). Die Steinmetz-Manuskripte der Landes- und | 
Hochschulbibliothek Darmstadt. — Misc (L.). Zur Entstehungsges- 
chichte von Mozart, und Beethovens Kompositionen für die Spieluhr. — 
Hess {W.). Zu Beethovens Hochzeitslied vom Jahre 1819. — VYBORNY 


(Z.). Paganini und Beethoven. — UNVERRICHT (H.). Einige Bemer- 
kungen zur 4. Sonate von Johann Dismas Zelenka. — GOTTRON (A). 
Wie spielte Mozart die Adagios seiner Klavierkonzerte ? — JÜTTNER | 


(K. R.). Über Frédéric Chopins Bildungsgang. — EraAs (R.). Die ursprün- 
gliche Bauweïise und Mensurierung von Streichinstrumenten. 

4. WioRA (W.). Herders und Heinses Beiträge zum Thema « Was 
ist Musik ? ». — SIETZ (R.). J. Brahms und T. Kirchner. — WOHLFARTH 
(H.). Neues Verzeichnis der Werke von J.C.F. Bach. — STOCKMANN | 
(B.). Bach im Urteil C. V. Winterfelds. — ScHMIDT (P.). A. G. Ritters 
Erfurter Jahre. — ScHAAL (R.). (Suite, XIII). — Reicx (W.). J.S. Bach | 
und J. G. Müthel. Zwei unbekannte Kanons. — HEUSSNER (H.). Zwei 
neue Haydn-Funde. — Monr (W.). Zum Wort-Ton-Verhältnis bei 
Mozart. — HLawiczKA (K.). Eine handschriftliche Miniatur-Orgelta- 
bulatur in Cieszyn (Teschen). 


Die Neue Rundschau. Frankfurt/a/M. 
71 (1960), 1. HOFMANNSTHAL (H. V.). Ariadne auf Naxos. 
2. WELLESZ (E.). G. Mahler und die Wiener Oper. 


Zentralblatt für Bibliothekswesen. 
LXXIITI (1959), 6. PLEFSKE (H. M.). Zur Musikalien Katalogisierung 
der deutschen Bücherei. 


ARGENTINE 


Sur. Buenos Aires. 
Jul.-ag. 1960. REXROTH (K.). Reflexiones sobre el jazz. 


BELGIQUE 


Académie royale de Belgique. Bulletin de la classe des Beaux-arts. Bruxelles. | 
XLI (1959), 1-4. TINEL (P.). L'enseignement pianistique de Hans de | 
Bülow. | 


Annales de l’Institut archéologique du Luxembourg. Arion. | 
XCI (1960). TnissE-DEROUETTE (R.). Le recueil de danses ms. d’un 
ménétrier ardennais. Étude sur la danse en Ardennes belges au x1x* s. 


Bulletin de l’Institut historique belge de Rome. Bruxelles. | 
XXXII (1960). BRAGARD (A. M.). Musiciens flamands et wallons à la 
cour du pape Léon X (1513-1521). 
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Revue belge de musicologie. Bruxelles. 

XII (1958), 1-4. BRAGARD (A. M.). Musiciens de la Cour de Clé- 
ment VII. — FIScHER (K. v.). Chaconne und Passacaglia. — Noske (F.). 
Principe structural génétique dans l’œuvre instrumental de J. Haydn. — 
| BowLes (E. A.). Musical instruments at the medieval Banquet. — VAN 
DER MUEREN (F.). École bourguignonne, école néerlandaise au début 
de la Renaissance ? — Guisi (F.). Le composizicni vocali umoristiche 
di G. Carissimi. — LEBEAU (E.). Daniel Danielis 1635-1696. — VAN DER 
LINDEN (A.). Broutilles au sujet de Grétry. — BROECKX (J. L.). Enkele 

| Toonzettingen van Gœthes vers « Kennst du das Land ». 


ÉTATS-UNIS 


The Art Quartely. Detroit. 
| XXII, 4 (1959). GERDTS (W. H.). A trio of violins [par J. D. Chal- 
fant]. 


| Bulletin of the New York Public Library. New York. 
LXIV (1960), 1. LARUE (J.) et HoLLAND (J.B.). Stimmer's women 
musicians : a unique series of woodcuts. 


Ethnomusicology. Middletown (Conn.). 

IV (1960), 1. KURATH (G. P.). Dance, music, and the daily bread. — 
CHRISTENSEN (D.). Inner Tempo and melodic Tempo [avec Notes de 
M. Kolinski]. — GARFIAS (R.). Gradual modifications of the Gagaku 
Tradition. — DyaAR (T. G.). Techniques and devices. Pitch control. 

2. MEYER (L.B.). Universalism and relativism in the study of ethnic 
music. — Hoop (M.). The Challenge of ‘ bi-musicality ”’. — KURATH 
(G.). The Sena’asom rattle of the Yaqui Indian Pascolas. — LARUE (]J.). 
Melville and musicology. — CoHEN (D.) et KATz (KR. T.). Explorations 
in the music of the Samaritans : an illustration of the utility of graphic 
notation. — MaLm (W. P.). An introduction to Taiko Drum music in 
the Japanese No drama. — MANN (J.). Teaching and research in ethnic 

| danse. — Dyar (T.G.). Techniques and devices. Miscellaneous. 

3. MERRIAM (A. P.). Ethnomusicology. Discussion and definition of 
the field. — KAUFMANN (W.). The songs of the Hill Maria, Jhoria Muria 


and Bastar Muria Gond Tribes. — McCoLLesTER (R.). A transcription 
technique used by Z. Estreicher. — NETtL (B.). Reference tools for 
ethnomusicology. — Dyar (T.G.). Techniques and devices. Micro- 


| phones. 


Journal of aesthetics and art criticism. Baltimore. 


| XIX (1960), 1. ALBERSHEIM (G.). The sense of space in tonal and 
| atonal music. — MicHELL (J.). Aesthetic judgement in music. 


Modern language notes. 
LXXIV (1959), 4. Mirer (E. M.). Molière and his homonym Louis 
| de Mollier. 
LXXV (1960), 2. CARPENTER (N.C.). Ronsard's ‘ Préface sur la 
musique 
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The musical quarterly. New York. 

1960, 1. CHANCELLOR (P.). British bards and continental compo- 
sers. — SLONIMSKY (N.). The weather at Mozart's funeral. — TiL- 
MOUTH (M.). Nicola Matteis. — MaAcARDLE (D. W.). Minor Beethove- 
niana II. — LERNER (E. R.). The ‘’ German ” works of Alexander Agri- 
cola. — MENDEL (A.). A brief note on triple proportion in Schuetz. 

2. Special issue Problems of modern music. The Princeton seminar 
in advanced musical studies. 

FromM (P.). The Princeton seminar, its purpose and promise. — 
SESssIONS (R.). Problems and issues facing the composer today. — 
CoNE (E.T.). Analysis today. — CARTER (E.). Shop talk by an Ame- 
rican composer. — UssACHEVSKY (V.). Notes on “ A piece for tape 
recorder ”’. — KRENEK (E.). Extends and limits of serial techniques. — 
Forte (A.). Bartok's ‘‘ serial ’’ composition. — BABBITT (M.). Twelve 
tone invariants as compositional determinants. 

3. MENDEL (A.). Recent developments in Bach chronology. — DIETs- 
cxY (M.). The family and childhood of Debussy. — BoyDEN (D. D.). 
The missing Italian manuscript of Tartini's “ Traité des agrémens ”’. — 
PicKkER (M.). Three unidentified chansons by Pierre de La Rue in the 
‘“* Album de Marguerite d'Autriche ‘’. — PariscA (C. V.). Vincenzo 
Galilei and some links between ‘“ pseudomonody ‘”’ and monody. 

4. SADIE (S.). The Chamber music of Boyce and Arne. — GoLos 
(G. S.). Some Slavic predecessors of Chopin. — HEARTZ (D.). Parisian 
music publishing under Henry II : A propos of four recently disco- 
vered guitar books. — VyBoRNY (Z.). Paganini as music critic. — 
THompsoN (C. H.). Marin Marais's Pièces de violes. — LLoyp-JoNEs (D). 
Borodin in Heidelberg. 


Music Library Association. Notes. 
XVII, 2 (1960). The American Recordings project. Progress Report 
of the Committee. 
3. KRUMMEL (D. W.) et CoovER (Jj.B.). Current national bibliogra- 
phies. Their Music coverage. 
4. VELIMIROVIC (M.). Russian autographs at Harvard [with 8 fac- 
sim). 
Publications of the modern language association of America. New York. 
LXXIV (1959), 3. DooLiITTLE (]J.). À would-be philosophe : J. Ph. 
Rameau. 


Shakespeare quarterly. New York. 
XI (1960), 2. HaywooD (Ch.). William Boyce's “ Solemn Dirge ” 
in Garrick's Romeo and Juliet production of 1750. 


Speculum. 
XXXV (1960), 2. WaAITE (W. G.). Johannes de Garlandia, poet and 
musician. 


Studies in philology. Chapel Hill. 
LVI (1959), 4. RoBBiNs (KR. H.). Middle English Carols as proces- 
sional hymns. 





| 
| 
| 
| 
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GRANDE-BRETAGNE 


| The Galpin Society Journal. 
| XII (1959). Editorial. — HALFPENNY (E.). Adam Carse, 1878-1958. — 
| GoDMaAN (S.). F. W. Galpin, music maker. — STEVENSON (R.). Ancient 


Peruvian instruments. — HALFPENNY (E.). Biogr. notices of the early 
English woodwind-making Schooi. — PEGGE (R.M.). The “ Ana- 
conda ”’. — Cocxs (W. A.). The Phagotum : an attempt at reconstruc- 


tion. — GiLzz (D.). The Elizabethan lute. — LanGwiLz (L. G.). The 
‘“ Boehm ’’ Bassoon : a retrospect. — MACGILLIVRAY (J. A.). Recent 
advances in woodwind fingering systems. — HARDOUIN (P. J.). Harpsi- 
chord making in Paris. II, xviith cent. — FALLE (R.). The royal 
Seraphine in Jersey. 

XIII (1960). Editorial. — HALFPENNY (E.). William Shaw's ‘“ Har- 
monic Trumpet *’. — GizL (D.). The Orpharion and Bandora. — JEANS 
(S.) et OLpHAM (G.). The drawings of musical instruments in Ms. 
Add. 30342 at the British Museum. — CLUTTON (C.). The xvuith cent. 
Organ at Adlington Hall. — HALFPENNY (E.). Two rare transverse 
flutes. — McNETT (Ch.). The Chirimia : a latin american shawm. — 
HarDoOUIN (P. J.). Harpsichord making in Paris : xvinth c. — HaLr- 
PENNY (E.). Further light on the Stanesby family. — Provisional Index 
of present-day Makers of historical musical instruments (non keyboard). 


Monthly musical record. London. 

XC (1960), 997. RicHARDSON (B.). New light on Dowland's conti- 
nental movements. — DicKiNsoN (A. E. F.). Folk-song and Cecil Sharp. — 
HERBAGE (J.). Young master Arne. — KLimaA (S. V.). Dussek in Lon- 
| don. — RayNoR (H.). Ernest Newman and the science of criticism. 
| 998. BrowN (D.). V. William's symphonies : some judgements revie- 
| wed. — LocKksPEISER (E.). Mahler in France. — WALKER (F.). À Bel- 

| lini encyclopedia. — TruscOTT (H.). Carl Goldmark. 
| 999. RAyNoR (H.). Wagner today. — SHAw (W.). À projected Arne 


commemoration in 1802. — BARFORD (Ph.). Some afterthoughts by 
C. P.E. Bach. — Forp (W. K.). The Chapel royal at the Restoration. 
1000. BROWN (M. J. E.). Schubert's “ Trauer-Walzer ”. — STookes 


(S.). KR. Casadesus : the composer. — Mies (P.). The meanings of the 
corona in Mozart. — WALKER (F.). Rossiniana in the Piancastelli collec- 
tion : I. Miscellaneous unpublished letters. 

1001. TEMPERLEY (N.). Handel's influence on english music. — 
BrowN (D.). Soviet music : 1960. — TRUusSCOTT (H.). Beethoven's first 


symphony. 
1002. WALKER (F.). Rossiniana.… II : Correspondence with Costa, — 
SEAMAN (G.). Verstovsky and ‘“ Askold’s tomb ”. — Tizmoutx (M.). 


| Corelli’s trumpet sonata. — RAyNoOR (H.). The best organized language. — 
MaAcARDLE (D. W.). First editions of Beethoven published in England. 


Music and Letters. Oxford. 
1960, 1. WALKER (F.). Conversations with Hugo Wolf. — EmsLie 
(McD.). Nicholas Lanier’s innovations in English song. — Owen (A. M.). 
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The authorship of Bach's cantata n° 15. — MACARDLE (D.). Beethoven 
and Handel. — HENDERSON (KR. L.). Chopin and the expressionists. — 
LE HURAY (P.). Early keyboard music on the gramophone. 

2. CuTTSs (J. P.). Robert Johnson and the Court masque. — EWwEr- 
HART (R.). New sources for Handel's ‘“* La Resurrezione ”’. — Cup- 
WORTH (C.). Boyce and Arne : “ The generation of 1710 ”’. — KLIMA 
(S. V.). Dussek in England. — Mason (C.). Some aspects of Hindemith's 
Chamber music. — MiTCHELL (D.). Mahler on the gramophone. 

3. HAMM (C.). A group of anonymous English pieces in Trent 87. — 
Browx (D.). The styles and chronology of Thomas Morley's motets. — 
Keys (A. C.). Schiller and Italian opera. — DEAN (W.). Bizet's self- 


borrowings. — HOLLINRAKE (R.). Nietzsche, Wagner and Ernest New- 
man. 

4. SCHUELLER (H. M.). The quarrel of the Ancients and the Moderns. — 
DART (T.). Bach's “ Fiauti d’echo ”’. — CupworTx (C.) et ZIMMER- 
MANN (F.B.). The trumpet voluntary. — ELLIOTT (K.). The Carver 
choir-book. — WiLLiAMs (R.). Manuscript organ books in Eton college 
library. — FRANKENSTEIN (A.). American music on the gramophone. 


The music review. Cambridge. 


XX (1959), 3-4. BULLIVANT (KR.). Word-painting and chromaticism 
in the music of J. S. Bach. — TiscHLER (H.). Hindemith’'s ‘“ Ludus 
tonalis ”’ and Bach's “ Well-tempered Clavier ‘’. A comparison. — MaAR- 
LOWE (R.). Verdi and Shakespeare. — REDLICH (H. F.) et WALKER (F.). 
‘“* Gesu mori ”’. An unknown early Verdi ms. — KLEIN (]J. W.). Verdian 
forgeries. À summing-up. — BARFORD (P. T.). The way of unity : a 
study of “* Tristan and Isolde ”’. — Sir (R.). B. Bartok’s music for 
strings, percussion and celesta. — WALKER (A.). Unconscious motiva- 
tion in the composing process. — RAyYNoR (H.). The necessity of eclec- 
tism. 

XXI (1960), 1. MACARDLE (D. W.). Beethoven and the Philarmonic 
Society of London. — NorMAN (E.). Schubert's incidental music to 
‘ Rosamunde ”’. — PORTER (E. G.). Der Doppelgänger. — GRADEN- 
wITz (P.). The religious works of A. Schônberg. — McKEE (J. N.). The 
symphonic element in Opera. — LaANDAU (V.). P. Hindemith, a case 
study in theory and pratice. — BrowN (D.). Britten's three canticles. — 
Repzicx (H. F.). Hanns Jelinek. — KELLER (H.). Wordless functional 
analysis : the second year and beyond (I). 

2. WIENANDT (E. A.). ‘“ Das Licht scheinet.. ’’ Two settings by 
K. H. Graun. — RANDALL (J. K.). Haydn : string quartet in D major, 
op. 76, No 5. — SEAMAN (G.). D.S. Bortnyansky (1751-1825). — BaR- 
FORD (P.T.). The early dances of Josef Lanner. — TRUsScOTT (H.). The 
piano concertos of Emanuel Moor. — CLAPHAM (J.). The progress of 
Dvorak’s music in Britain. WALKER (A.). Back to Schôünberg. 

3. LA RUE (J.). Handle’s Clarinet. — BARFORD (P.T.). Josef Lan- 
ner : a further appraisal. — Davis (R.). Sergei Lyapunov (1859-1924). — 
TEMPERLEY (N.). Beethoven in London concert life, 1800-1850. — 





KLeiN (J. W.). Nietzsche’s attitude to Bizet. — Jacogs (KR. L.). Music 
as symbol. — KELLER (H.). (Suite, cf. ci-dessus). 


4. WooDpHAM (R.). The meaning of modulation. — FRIEDHEIM (Ph). 





PÉRIODIQUES 259 


Radical harmonic procedures in Berlioz. — BARFORD (Ph. T.). Mahler : 
a thematic archetype. — FARMER (H. G.). Voltaire as music critic. 


The review of English studies. Oxford. 
X (1959), 40. ANGLO (S.). William Cornish in a play, pageants, pri- 
son, and politics. 


Shakespeare survey. Cambridge. 
13 (1960). HosLey (R.). Was there à music-room in Shakespeare's 
Globe ? 


HONGRIE 


The new Hungarian quarterly. 
I (1960), 1. BARTHA (D.). The unknown Haydn. Haydn as an opera 
conductor at Eszterhäza. 


ITALIE 


L’approdo musicale. Torino. 

IT (1959), 7-8. MANTELLI (A.). C. Debussy. — 74. Prospetto crono- 
logico della vita e delle opere di C. Debussy. — LEyDI (R.). Discogra- 
fia delle opere di C. Debussy. — MAIONE (I.). La musica nella cultura 
romantica I : La musica nel mondo romantico tedesco. — BoNFAN- 
TINI (M.). Ferdinando Ballo uomo di cultura. — LunGuxi (F. L.). Ricordo 
di Ennio Porrino. 

9. RosTAND (C.). Umanesimo di G.F. Malipiero. — SANTI (P.). Il 
teatro di G. F. Malipiero. — M:LA (M.). Sentimento epico di Malipiero. — 
BARBLAN (G.). Malipiero e Monteverdi. — MALIPIERO (R.). Malipiero 
maestro. — LABROCA (M.). Passegiate romane con Malipiero. — PIRRO 
(N. de). Una strada lunga e difficile. — VALERI (D.). Malipiero a Vene- 
zia. — MANTELLI (A.). Prospetto cronologico della vita e delle opere 
di G. F. Malipiero. — MaAIloNE (1.). La musica nel quadro del romanti- 
cismo francese. 

10. PESTALOZZA (L.). Leos Janacek. — FELLEGARA (V.). Prospetto 
cronologico della vita e delle opere di L. Janacek. — PAOLI (R.). Memo- 
ria di Bloch. — MaAIONE (I.). (Suite du précédent). 


Archivi. 
XXVII (1960), 1. PROTA-GIURLEO (U.). Del compositore spagnuolo 
V. Martin y Soler. 


Commentari. Rivista di critica e storia dell’arte. Roma. 
X (1959), 4. ENGass (R.). « La musica » Barberini del Lanfranco. 


Letterature moderne. Bologne. 
IX (1959). FLorA (F.). Musica come tecnica e sociologia : musica 
come musica. 








260 PÉRIODIQUES 


Musica Disciplina. Rome. 


XIII (1959). MAILLARD (J.). Le « lai » et la « note » du Chèvrefeuille. — 
BLum (F.). Another look at the Montpellier organum treatise. — REA- 
NEY (G.). The poetic form of Machaut's musical works. I : The Bal- 
lades, rondeaux and virelais. — TROWELL (B.). Faburden and Faux- 
bourdon. — The codex Faenza, Bibl. comunale 117. A facsimile edition 
presented by A. Carapetyan. — McCLinrock (C.). Molinet, music and 
medieval rhetoric. — FINSCcHER (L.). Loyset Compère and his works. 
IV : the masses and mass sections. — STEVENS (D.). The ms. Edin- 
burgh, Nat. Libr. of Scotland, Adv. ms. 5.1.15. — Cutts (J.P.). 
xvith-cent. songs and lyrics in Edinburgh Univ. library music 
ms.Dc.r.69. 


Musica d’oggi. Milano. 


II (1959), 10. ZANETTI (E.). Roma città di Haendel. — ELKIN (W.). 
Condizioni dell’ educazione musicale in Inghilterra. — GHISLANZONI (A.). 
Musica e canto nelle scuole secondarie. 

III (1960), 1. MALIPIERO (R.). La Musica nelle scuole americane. — 
Busont (G.). Il mio incontro con F. Busoni. 

2. RiNALDI (M.). « Un Ballo in maschera » di Verdi ha fatto ritorno 
in Svezia. — KRALIK (H.). L'insegnamento della musica nella scuola 
austriaca. 

3. SARTORI (C.). G. B. Sammartini e la sua corte. — ALWwRoD (S.). 
L'educazione musicale nella scuola francese. — BkRiLLi (G.). L'inse- 
gnamento della musica in Jugoslavia. 

4. TERENZIO (V.). L'andalusismo gitano e la « grande cuerda espa- 
fiola ». — REBLING (E.). L'insegnamento della musica nelle scuole della 
Germania orientale. 

5. KRaUS (E.) et KAUPERT (W.). L'insegn. della mus. nelle scuole 
delle Germania occidentale. — WouTERs (J.). Compositori olandesi 
d'oggi. — PROTA-GIURLEO (U.). Notizie su Felice e Carlo Giardini. 

6. Basso (A.). A proposito dei primi Quartetti di Schônberg. — 
RuMER (M.). L'insegn. della mus. nelle scuole dell’ URSS. 

7. Mira (M.). L’inattualità di Chopin. — LEIBOowITZ (R.). Che cosa 
possiamo imparare da Chopin ?. — TERENZIO (V.). Testimonianze su 
Chopin. — BoRTOLOTTO (M.). Chopin o del timbro. — RATTALINO (P.). 
Le Ballate. — CASTIGLIONI (N.). Gli Studi. — Basso (A.). Le Mazurke. — 
MonTANI (P.). Qualcosa sulla revisione chopiniana. 

8. VocEeL (W.). Il coro parlato. — TENAGLIA (R.). Lettera aperta al 
Mo M. Labroca. — Basso (A.). A proposito dei primi quartetti di Schôn- 
berg. — DAMERINI (A.). Omaggio a I. Pizzetti. 


L’organo. Rivista di cultura organaria e organistica. Brescia. 

I (1960), 1. CREMA (L.). Il fondamento storico-giuridico per la tutela 
degli organi antichi e l’intervento delle soprintendenze ai monumenti. — 
DurourcQ (N.). Musica organistica e arte organaria a Parigi verso il 
1660-1675. — LUNELLI (R.). Eugenio Casparini, un organaro tedesco 
per gli italiani e italiano per i tedeschi. — KAsTNER (M. S.). Il soggi- 
orno italiano di Antonio e Juan de Cabezon. — TAGLIAVINI (L. F.). 
Mezzo secolo di storia organaria. — MELt (E.). La ricerca e la tutela 
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degli organi storici ed artistici nella regione lombarda. — ZACHARIAS- 
SEN (S.). Neue Einrichtungen im Bau der Schleifwindlade. — ScxMmiD 
(H.). Una nuova fonte di musica organistica del xvir secolo. [Münich, 
Bay. Staatsbibl., ms. 5368]. 


Quadrivium. Bologne. 
1958. MAILLARD (J.). Problèmes musicaux et littéraires du « lai ». 


La Rassegna musicale. Roma. 
XXIX (1959), 3. SCHAEFFNER (A.). C. Debussy e Victor Segalen. — 


VLAD (R.). Forma e struttura. della nuova musica. — PANNAIN (G.). 
Studi monteverdiani. VII. — CASTIGLIONI (N.). Problemi di metodo 
critico. 


4. Miza (M.). Il nuovo e il bello. — PANNAIN (G.). Studi montever- 
diani. VIII. — BARBLAN (G.). Boccheriniana (Suite). — Bonaccorsi (A.). 
Il suono e l’immagine. 

XXX (1960), r. Nono (L.). Presenza storica della musica d'oggi. — 
PEsTALOZzZA (L.). La contraddizione pratica di Adorno. — PANNAIN (G.). 
Studi monteverdiani. [IX]. — BARBLAN (G.). Boccheriniana (fin). — 
MaARINELLI (C.). Per un rinnovamento della vita musicale italiana. — 
VAUGHAN (D.)-GAVAZZENI (G.). Problemi di tradizione e critica 
testuale. 

2. PANNAIN (G.). Chopin (nel 150° anniversario della nascita). — 
SCHLITZER (F.). Lettere inedite di L. Cherubini. — VLAD (R.). Ele- 
menti di discontinuità nella tradizione musicale. — Bonaccorst (A.). 
G. Brunetti. — ToRCELLAN (G.). Documenti su Mozart a Venezia (Dal 
carteggio di G. A. Hasse o G. Ortes). 


PAYS-BAS 


Mens en melodie. Utrecht. 

XIV (1959), 12. KLERK (J. de). De « Zinroerende Zangh » van J. A. 
Ban. — Jonc (W. C. de). De violoncello piccolo. — ScHEEPERS (W. D). 
Vragen rond een oud kerstlied. — Paap (W.). De verzameling oude 
muziekinstrumenten van Carel van Leeuwen boomkamp. 

XV (1960), 1. PaAaAP (W.). Dagboekbladen van Nannerl en W. A. 
Mozart. — WERKER (G.). 18 E-Eeuwse dansvormen, beschreven door 
J. W. Lustig in diens « Muzykaale spraakkonst ». — GIELEN (J. G. W.). 
Gœthe en de Muziek. — PaaAp (W.). Alban Berg. 

2. HowarD (W.). Onderzoekingen aangaade het werk van M. Cle- 
menti. — VIssER (P.). Het klassieke nederlandse orgel. 

3. WERKER (G.). H. Wolf als muziekcriticus. — SPRUIT (]J.). Speel- 
mansrecht in de Middeleeuwen. 

4. TiGGErs (P.). Op zoek naar de ware Chopin. — KinG (H. C.). 
Muziek en ruimte (I). 

5. PaAAP (W.). Een opera over de opera. Capriccio v. C. Krauss en 
KR. Strauss. — SPRUIT (]J.). Het Frankfurter Pfeifergericht [1752]. — 
VAN DER ELST (N.). J. Brahms en het vrouwenkoor. 
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6. KING (H. C.). Muziek en ruimte (II). — Fazk (M.). Ondindiaanse 
Muziekinstrumenten. — SCHIPPER (A.). W. Byrd « Vader der Muziek ». 

8. ScHIPPER (A.). T. Tallis..… leermeester v. W. Byrd. 

9. LOESER (N.). G. Mahler, een moderne romanticus. — WERKER (G.). 
Gesualdo di Venosa. 

10. GIELEN (J.G. W.). Muziek en literatuur bij Schopenhauer, Mal- 
larmé en Wagner. — O’Douwes (H.). J. A. Hasse en J. Haydn. — 
ScHIPPER (A.). J. Taverner. 


11. NOSKE (F.). Het klavierboek van Anna Maria van Eyl. — SPRUIT 
(J.). De speelman in de Nederlanden van de 13e-15e eeuw. — Jonc 
(W. C. de). Carlo Graziani, een vergeten cello-meester. — SERLY (T.). 


De vioolsonate van F. Liszt. 


Tijäschrift voor Muziekwetenschap. Amsterdam. 
XVIII (195G). TusEr (KR. L.). Style differences in the organ and 


clavicembalo works of J. P. Sweelinck. — DART (T.). Sweelinck's « Fan- 
tazia on a theme used by John Bull ». — NosKkE (F.). C. J. Hollander 
en zijn Tricinia. — Drop (W.). Het nederlandse muziekleven tussen 


1815 en 1840 in tijdschriften weerspiegeld. 


POLOGNE 


Annales Chopin. Varsovie. 


4 (1959). Lissa (Z.). Harmonika Chopina z perspektywy techniki 
déwiekowej xx wieku. — HLAwICZKA (K.). L'échange rythmique dans 
la musique de Chopin. — MazeL (L.). O melodike Sopena (k voprosu o 
sinteticeskom tape melodi/). — MEessinis (M.). Le mazurche di Cho- 
pin. Materiali e tracce per un’ analisi. — CHOMINSKI (J. M.). Structure 
à motifs des Études de Chopin en tant que problème d'exécution. — 
KAXsKkt (]J.). Z Badañ nad interpretacja artystyczna dziet Chopina. — 
KoByLAXsKA (K.). Chopiniana w bibliotece Konserwatorium Paryskiego. 


Muzyka kwartalnik. Varsovie. 

IV (1959), 4. CHomiNskt (J. M.). Harmonika a faktura fortepianowa 
Chopina. — MaLINowskt (W.). Harmonika a forma okresowa u Cho- 
pina. — CHECHLINSKA (Z.). Ze studiow nad stylem wykonawczym dziel 
Chopina (Impromptu As dur op. 29). — MorAwsKI (J.). Technika sekwen- 
cyjna w mazurkach Chopina. — SOBIESKA (J.). Problem cytatu 
u Chopina. — WiILKOWSKA-CHOMINSKA (K.). Chopin i Paganini. — 
SWARYCZEWSKA (K.). Mazurki Marii Szymanowskiej i Chopina. — BIE- 
LAWSKI (L.). System metrorytmiczny polskich melodii ludowych. — 
STESZEWSKI (]J.). Morfologia rytmow mazurkowych na Mazowszu Polnym. 

V (1960), 1. Lissa (Z.). Chopin w swietle korespondencji wspolczes- 
nychmu wydawcow. — PROSNAK (A.). Zagadnienie tematyzmu etiud 
Chopina. — Rimski-KoRsAKkoW (G. A.). Debussy w rodzinie Meck. — 
SUTKOWSKI (A.). Nieznane polonika muzyczne z XVI i XVII wieku. — 
SzwEYKOWSKI (Z. M.). F. Lilius i jego tworczosc na tle wczesnego baroku 
w Polsce. — PoctE] (B.). Faktura « Pièces d'orgue » Couperina. 

2. SUTKOWSKI (A.). Sredniowieczne instrumentarium w przedstawie- 
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niach miniatorskich polskich kodeksow iluminowanych. — STESZEWSKI 
(J.). Morfologia rytmow mazurkowych na Marowszu Polnym. — 
OKkonsKkA (A.). Wyspianski a muzyka. — GIERSZEWSKI (S.). Starania 
Feliksa Nowowiejskiego o osiedlenie sie w Gdyni. — STESZEWSKA (Z.). 
Z zagadnien historii poloneza. 

3. BELZA (I.). Rosyjsko-polskie stosunki muzyczne w wieku xvur i 
XVIII. — STESZEWSCY (Z. et J.). Do genezy i chronologii rytmow mazur- 
kowych w Polsce. — CHoMiINsKkit (J.). Z zagadnien ewolucji stylu Cho- 
pina. — Sogiescy (M. et J.). Tempo rubato u Chopina i w polskie;j 
muzyce ludowej. — SUTKOWSKI (A.). Psalmy Jana Kochanowskiego 
z kancjonalu z Brzegu. — PROSNAK (A.). Zagadnienie faktury formy 
muzycznej. — WiILKOWSKA-CHOMINSKA (K.). Gruzinska muzyka ludowa. 
— OKonsKA (A.). Wyspianski a muzyka. 


ROUMANIE 


Revista de folclor *. Bucarest. 


IV (1959), 3-4. DRAGoOI (S. V.). Cum am invatat si folosit limba muzi- 


cala romineasca. — ZAMFIR (C.). Aspecte ale stilului popular vocal si 
instrumental. — CERNEA (E.) et Nicozescu (V. D.). Pe marginea pri- 
mei culegeri de cintece noi din Dobrogea. — Pop (D.). Iosif Vulcan si 


folclorul rominesc. 

V (1960), 1-2. CARP (P.). Notarea relativa a melodiilor populare pé 
baza integrarii lor intr-un sistem organic. — AMZULESCU (A. I.). Cin- 
tecul nostru batrinesc. — BARBULESCU (C.). Catalogul povestilor popu- 
lare rominesti (note préliminaire). — SULITEANU (G.). Din strigatele 
muncitorilor, mestesugarilor, vinzatorilor, distribuitorilor ambulanti. — 
Pop (D.). Plugusorul in Transilvania. — Focxi (A.) et MIRONESCU (N. A.). 
Contributii la cunoasterea vietii si operei lui S. F1. Marian. 


SUÈDE 


Svensk Tidskrift für Musikforskning. 


1959. ENGLÂNDER (R.). G. F. Händel. —— MoBErG (C. A.). Om Val- 
lâtar. II. Musikaliska Strukturproblem. — BENGTssoN (1.). Den svenske 
musikforskningens aktuella läge och uppgifter. — SvENssoN (S.E.). 
Om undervisning i harmoni-och stämfüringslära. 


SUISSE 


Bibliothèque d’humanisme et Renaissance. Genève. 
XXII, 2 (1960). Purkis (H. M. C.). Chœurs chantés ou parlés dans 
la tragédie française au XvI® s. ? 


* Chaque article comporte un résumé en russe et en anglais. 
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Revue musicale suisse. — Feuillets suisses de pédagogie musicale. 


1960, 1. SCHIBLER (A.). Pädagogische Fragen im Bereich der neuen 
Musik (I). — BRONARSKI (L.). La plus brève composition de Chopin 
[Op. 28, n° 7]. — WizLeMs (E.). La tierce descendante. 

2. KERNER (D.). Ist das « Requiem » Mozarts « Schwanengesang » ? — 
SCHIBLER (A.). (Suite). 

3. BURKHARD (W.). Mein Oratorium « Das Gesicht Jesajas » u. die 
Musik unserer zeit. — INDERMÜHLE (F.). Die erzählende Musik im 
Schaffen W. Burkhards. — BURKHARD (S.). Die Klavierlieder v. W. Burk- 
hard. — FORNEROD ({A.). J. PBinet. 

4. WALKER (F.). Gespräche mit H. Wolf. — BENARY (P.). Die Rhyth- 
mik als aktuelles Problem. — DEeurscH (0.E.). Was heisst und zu 
welchem Ende studiert man Ikonographie ? — BRELET (G.). P. Lad- 
mirault, esthétique et démarche créatrice. 

5. TAPPOLET (W.). F. Martin u. die relig. Musik. — ARNTZEN (S.B.). 
Verhältnisse u. Proportionen im musikal. Vortrag. — MaHAIM (I.) et 
NIERING (P.). À propos des « fautes d'impression » dans la grande fugue 
op. 133. Les variantes du thème 1 dans la double fugue initiale. 

6. RINGER (KR. U.). Zur Wertigkeit der Intervalle. — LIEBNER (J.). 
Une œuvre oubliée de Bartôk [Op. 14]. 


VIET NAM 


Bulletin de la Société des études indochinoises. Saïgon. 

XXIV (1959), 1. TRAN VAN KHÉ. Mise au point de l'étude sur la 
musique sino-viêétnamienne et les chants populaires au Viêt-Nam. 

4. TRAN VAN KHé. Place de la musique dans les classes populaires 
au Viêt-Nam. 








SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du 17 Novembre 1960. 


La séance est ouverte à 17 h. 30, dans la salle de cours du Musée 
de l'Homme, Place du Trocadéro, sous la présidence de M. Schaefiner, 
Président de la Société. 

La candidature suivante est proposée et acceptée : Mlle Denise Jour- 
dan, présentée par Mlle Corbin et M. Verchaly. 

La parole est ensuite donnée à M. Gilbert Rouget, pour sa communi- 
cation sur La musique de société secrète en Afrique Occidentale. 

Le conférencier pose d'abord la question : les innombrables musiques 
de sociétés secrètes, en Afrique occidentale, ont-elles des traits communs 
permettant de dire qu'elles constituent un genre musical ? Il croit pou- 
voir répondre par l'affirmative et le démontrera à l'aide d'exemples 
sonores. D'abord, que faut-il entendre par « musique de société secrète » ? 
Ce sont les musiques liées aux sociétés institutionnelles d'hommes ou de 
femmes organisées autour d’un secret faisant l'objet d’une initiation. 
L'existence de ces sociétés se manifeste par des rites comportant toujours, 
pense M. Rouget, une part musicale importante dont voici les principaux 
traits : 

I. — Le matériau sonore. 

a) la voix. Elle est déformée — travestie, masquée — dans certaines 
parties du rituel en étroits rapports avec le personnage secret, réel ou 
virtuel, qui est au centre de la cérémonie. 

Exemples de déformation : 

— sans recours à un artifice extérieur : la voix du « revenant » chez 
les yoruba du Bas Dahomey !. 

— au moyen d'une membrane vibrante, le mirliton : au Dahomey, 
Zangbete ?, Oro ; en Côte d'Ivoire, chez les Baoulé, Pondo Kakou*; au 
Cameroun, chez les Fang, la trompe d'ivoire embouchée « à l'envers » et 
comportant un mirliton qui obstrue l'embouchure. 

— au moyen d'un résonateur : pour Zangbeto et, en Côte d'Ivoire, pour 
Do #, le résonateur est une trompe faite d’une corne d'animal ; en Guinée, 


. Musique des revenants, Vogue EXTP 1026. 

. Dahomey, musique du roi, Musée de l'Homme, Contrepoint MC 20.156. 
. Pondo Kakou, Musée de l'Homme, Contrepoint MC 20.141. 

. Enregistrement inédit. 


I 
2 
3 
4 
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chez les Toma !, c'est une poterie, ancêtre de ce qu'on nomme chez les 
noirs américains le jug (cf. le petit orchestre d'ouvriers du coton dans le 
film Alleluia). 

b) les instruments. Ceux qui ont un rôle important quant au rituel 
parce qu'ils sont la voix du personnage secret (ou de sa femme, ou de son 
enfant) ? — leur vue est interdite aux non-initiés — appartiennent aux 
couches les plus primitives de l'’organologie musicale (rhombes, mirlitons, 
trompes composées ou composites, tambours-râcleurs, tambours à fric- 
tion, etc…..). 


II. — Le traitement du matériau sonore. 


Voix et instruments sont organisés en de grandes architectures tempo- 
relles très lâches, c'est-à-dire susceptibles de réalisations pouvant être très 
différentes les unes des autres. Parmi les principes formels auxquels 
semblent obéir ces architectures, on peut noter : 

— l'alternance de périodes musicales où interviennent surtout voix 
déformées et instruments secrets et de périodes musicales où interviennent 
surtout voix naturelles et instruments ordinaires, les premières étant remar- 
quables par la liberté de la forme, du rythme, de la mélodie, voire des 
intervalles, les secondes au contraire par la rigueur de ces mêmes éléments. 

— l'alternance pour l'un et l’autre répertoire de moments d'extrême 
tension et de moments d'extrême relâchement. 

— la recherche systématique de l'étrange, du terrifiant et aussi du 
comique ; le mélange des trois. 

— l'ubiquité du son ; la musique surgit de partout. 

Après divers exemples de ces traits caractéristiques du genre, le confé- 
rencier fait entendre de longs fragments rassemblés en un « montage » 
destiné à rendre compte de ce que peut être, à la fois dans sa matière 
sonore, dans son développement et dans sa composition, une musique de 
société secrète. Il indique que celle dont proviennent ces extraits — Oro — 
reste très puissante chez les yoruba de la Nigeria et du Dahomey ; les 
adeptes de la société du village où fut enregistrée la cérémonie ont exigé 
de lui la promesse qu'il ne rendrait jamais cet enregistrement public. Une 
cérémonie pour Oro pouvant durer une nuit entière, on a dû pratiquer de 
nombreuses coupures pour faire entendre des exemples de ses principaux 
éléments musicaux. Les grandes étapes en sont : 

— l'appel : batterie continue de deux petits tambours ; 

— l'arrivée de Oro : cris, salutations, vrombissements des rhombes ; 

— le concert de rhombes (voix du « grand’père », du « chien », etc...). 
Il peut y avoir, lorsque la série est complète, jusqu’à cinq types différents 
joués ensemble. M. Rouget fait remarquer le caractère très concerté du 
traitement des rhombes : 

— les rhombes et le chœur ; 

— les chœurs avec les tambours, exemple de musique très détendue ; 

— enfin, une longue séquence (treize minutes), un accelerando sfor- 
zando marquant le point culminant de la cérémonie, celui où s’accomplit 
le prodigieux exploit du « secret ». 





1. Guinée, musique Toma, enregistr. P. Gaisseau, Musée de l'Homme, 


Contrepoint MC 20.097. 
2. Cf. la voix de Glau : Musique d'Afrique occidentale, Contrepoint 
MC 20.045. 
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Avant de faire entendre ces enregistrements, le conférencier déplore 
qu'à travers la bande magnétique et son montage il ne reste que bien peu 
de la splendeur des tambours, de la délicatesse des voix, de la fantaisie 
des rhombes, des mille manières de calculer les silences et de ménager les 
surprises. Telle est la force de cette musique qu'il en restera cependant 
assez, espère-t-il, pour qu’on puisse apprécier à quel point elle demeure, 
comme le voulaient les grecs, proche du sport. 


Séance du 22 Décembre 1960. 


La séance est ouverte à 18 heures, à l’Institut de Musicologie de l’Uni- 
versité de Paris, 3, rue Michelet, sous la présidence de M. André Schaeffner, 
Président de la Société. 

La parole est donnée à Mlle Renée Viollier, pour sa communication : 
De l'Idoménée de Campra à l'Idoménée de Mozart. Un rapprochement s'im- 
pose entre le sujet de Jephté précédemment traité et celui d’Idoménée. 
Ce sujet est sensiblement le même : celui de /ephté est emprunté à l'An- 
cien Testament, celui d’Idoménée à la mythologie grecque, mais dans 
l’un et l’autre cas, il s’agit du vœu coupable d’un héros qui, pour conjurer 
un péril pressant, promet d'offrir en sacrifice l'un, au Dieu d'Israel, l’autre 
à Neptune, dieu des mers, le premier être humain qui s'offrira à ses regards 
si la divinité lui donne, à lui, la vie sauve. Il se trouve que cet être sera 
pour Jephté, sa propre fille, pour Idoménée, son fils. Les deux mythes 
se rencontrent et font de la victime un enfant innocent. Les cinq grands 
musiciens qui ont illustré ce sujet dramatique entre tous, Carissimi, Mon- 
téclair, Haendel pour /ephté, Campra et Mozart pour Zdoménée, l'on fait 
chacun dans son style propre avec une remarquable maîtrise. 

Avant d'écrire Zdoménée, Campra avait obtenu un succès prodigieux 
avec ses tragédies Hésione et Tancrède. Il avait abandonné pour un temps 
les grands sujets pour des livrets plus légers dont les Festes Vénitiennes 
seront le couronnement en 1710. Zdoménée, en 1712, est donc un retour 
du compositeur à la tragédie lyrique en cinq actes et un prologue. L'œuvre 
fut par la suite très heureusement remaniée par les auteurs pour sa reprise 
de 1731, et grâce à un meilleur livret, le compositeur revient à la véri- 
table conception dramatique de la tragédie en musique. Les caractères 
opposés des différents personnages sont excellemment mis en relief par 
le musicien, caractère emporté d’Idoménée, sa lutte entre ses sentiments 
de père et de rival (lutte qui n'existera pas dans l’Zdoménée de Mozart, 
le librettiste ayant renoncé à faire du héros le rival de son fils), son angoisse 
de devoir verser le sang innocent, jusqu'à la scène finale de la folie et de 
la mort. Il en est de même pour les caractères des autres personnages 
traités par le musicien de façon humaine et sensible dans des récitatifs 
particulièrement vifs et d'un relief saisissant grâce à l'expression cons- 
tamment soutenue. Les « divertissements obligatoires » n'interviennent 
pas au cours de l’action, et Campra y « relèguera » les airs dits de virtuo- 
sité qui sont d’une fraîcheur délicieuse. Les chœurs très importants 
prennent une part active à l’action, ce qui donne à de nombreuses scènes 
un mouvement exceptionnel. Si, dans le premier acte, Campra reste fidèle 
à la tradition lulliste, il s'échauffe à partir du deuxième et la tension dra- 
matique ira croissant jusqu'aux deux derniers actes qui sont du très grand 
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théâtre lyrique dont Rameau n'a pas manqué de s'inspirer. La scène finale 
de la folie d'Idoménée qui tue son fils est d’un intérêt sans aucune faille ; 
elle le doit non seulement à la vivacité du récit accompagné par l'or- 
chestre, mais aussi à la science déployée par le musicien dans les modu- 
lations et le choix de la tonalité qui s’assombrit graduellement pour 
arriver au ton de si bémol mineur, tout à fait inusité à l'époque, dans 
lequel se termine l'opéra. 

Si l’Zdoménée de Campra a particulièrement retenu l'attention, c'est 
à cause de ses qualités dramatiques et expressives, mais aussi à cause 
de ce rapprochement avec Mozart qui remit ce même livret en musique 
un demi-siècle plus tard dans une conception de l'opéra presque tota- 
lement différente. (Son librettiste Varesco s’est servi en le traduisant 
et en l’arrangeant du livret même de Danchet). Un monde semble séparer 
ces deux ouvrages et pourtant on y relèvera une certaine parenté, dans la 
vivacité des récits d’abord, puis dans la courbe souvent très italianisante 
de la mélodie chez Campra qui, chez Mozart atteindra son apogée dans 
ses vastes airs à da capo. Du point de vue de la distribution des voix, la 
conception de Campra peut paraître plus heureuse que celle de Mozart 
qui, dans cet opéra, n’a employé que des voix élevées, ténors et soprani ; 
la distribution des voix chez Campra est mieux équilibrée avec plusieurs 
registres graves dans les rôles masculins, dont celui d’Idoménée. Si Cam- 
pra, selon la conception traditionnelle de l'opéra français, a relégué les 
airs preprement dits dans les divertissements, il n’en est pas de même 
chez Mozart dont l'opéra est de pur style italien avec ses airs dans lesquels 
les personnages expriment toute la gamme de leurs sentiments. La com- 
paraison des deux textes est très particulièrement intéressante et instruc- 
tive. 


























NÉCROLOGIE 


Au moment de mettre sous presse nous apprenons avec une profonde 
tristesse la mort, survenue à Paris le 22 décembre 1960, de notre collègue 
Mne Henri Verdeil, née Raina Palikarova, docteur ès lettres et membre 
de l’Académie nationale Bulgare. Nous exprimons à son mari ainsi qu'à 
tous ses proches nos bien vives condoléances. 


ROBERT BORY 1°r avril 1801-9 octobre 1960. 


Robert Bory n'est plus. Ses proches le savaient gravement atteint depuis 
des mois, mais rien ne permettait de prévoir une fin aussi foudroyante. 

Né à Genève, mais vaudois d'origine, il était issu d’une famille où l'on 
était notaire, à Coppet, de père en fils depuis le xve siècle. L'un d'eux, 
Samuel, avait été notaire de Necker, et ce n'était pas un des moindres 
joyaux de la collection Bory que les lettres de Madame de Staël assurant 
cet ancêtre de la confiance que la famille mettait en lui. 

Les privilégiés qui ont eu la chance de connaître avant 1940 sa résidence 
de Coppet, toute proche du château de Delphine et dont le parc s'étendait 
jusqu’au lac se souviendront toujours de l’admirable maison que KR. Bory 
avait fait restaurer et aménager. Juriste, il donnait une grande partie 
de son temps aux affaires de sa commune. Membre du Conseil général 
d’abord, il devint rapidement président, puis syndic de 1934 à 1947. « Il 
n’écoutait guère ses électeurs, dit le Courrier de la Côte de Nyon ; il n'avait 
rien d’un démocrate ; il administrait avec autorité : mais son administra- 
tion était toujours intelligente et prévoyante. » Cette autorité, cette intelli- 
gence, cette prévoyance allaient lui permettre de créer le musée du Vieux 
Coppet, et de faire restaurer le temple qu'il fit doter de nouvelles orgues. 
En 1949, il vint s'installer à Nyon où il avait été nommé juge de paix des 
cercles de Coppet et de Nyon, charge qu'il exerça jusqu'en 1959. 

Mais il avait un hobby. Un hobby qui lui prit bien du temps et lui causa 
beaucoup de joie. C'était la musique. Former un orchestre quand il était 
étudiant, le diriger, c'était le premier échelon qui allait l’amener rapidement 
à s'occuper du Conservatoire de musique de Genève dont il devint Président 
puis Président d'honneur. Fondateur du Prix Schumann, président du 
comité de l'Exposition internationale de musique de 1927, instigateur de 
grandes réalisations lyriques, il était essentiellement avant de devenir 
auteur, un collectionneur, On sait ce que suppose de savoir, de recherches 
patientes, obstinées, têtues ce plus beau des métiers. 

Je fis la connaissance de Robert Bory en 1931 ou 1932, à propos de Liszt 
sur qui je travaillais depuis plusieurs années. KR. Bory aussi. Je me sou- 
viendrai toujours de notre première rencontre. Je vis entrer un géant au 
visage plein de bonté malicieuse. Nous étions à Paris et nous n'étions plus 
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à Paris. Comme dans ces illustrations de Gustave Doré où s'inscrit la pla- 
nète entre les jambes de Gargantua, je voyais Weimar, Bayreuth, Leipzig, 
Budapest, Berlin, Genève, Paris se profiler sous la vaste enjambée de KR. Bory 
courant les musées d’Est en Ouest, ayant accès à toutes les collections 
publiques et privées, acquérant, chaque fois qu'il le pouvait, partitions 
rares ou manuscrites, portraits et caricatures, lettres, souvenirs personnels 
de toutes sortes. Quand son plein de Liszt fut fait, il lui apparut qu'il était 
impossible de garder pour soi seul ces inestimables trésors. L'idée de La 
Vie de Franz Liszt par l'image était née. Il restait à la réaliser et à offrir 
au public ces précieux documents dans une présentation à la fois la plus 
artistique et la plus riche en suggestions, offrir, en somme, à chacun de 
nous, une exposition exceptionnelle et permanente. 

La vie de Liszt connut un tel succès qu’elle fut suivie d'un Wagner, 
un Mozart, un Chopin, un Beethoven enfin qui sortit en octobre 1960, 
juste assez tôt pour que Robert Bory puisse le tenir entre ses mains. 

Le principe de ces albums était simple : faire revivre avec un minimum 
de textes explicatifs et de courtes préfaces, le personnage central, présenter, 
aux différentes parties de sa vie, portraits et caricatures, évoquer l’héré- 
dité, l'entourage, le milieu, les amitiés, les amours, les influences, le cadre, 
les paysages, tout le décor d’une vie où il est loisible de rêver. Et pour la 
force évocatoire, quelle différence entre cette correspondance déjà si émou- 
vante de Liszt et de Mme d’'Agoult, par exemple, et ces fac-similés si exacts 
qu'on croirait les toucher, pauvres lettres raturées, frippées, douloureuses 
à écrire pour Franz, plus douloureuses à lire pour Marie. Il n’est pas besoin 
d’insister sur la valeur émotionnelle et culturelle des images. Encore faut-il 
savoir les doser, les choisir, ne pas vouloir mettre tout, mais toujours de 
l'excellent, je veux dire, chargé de sens et d'authenticité, les alterner aussi 
pour éviter la monotonie, les couper par d’autres qui les éclairent, ou les 
animent ou les dominent, comme cette main de Liszt, main longue, mince, 
musclée, sensible qui ouvre le panneau de la page 79. On ne saurait assez 
louer R. Bory pour la mesure et le goût qu'il apportait à sa mise en page. 
Je sais qu’il l'étudiait lentement et que sa compagne, Madame Bory, bril- 
lante pianiste formée au Conservatoire de Genève, l’aidait dans ce travail 
passionnant et peu aisé. 

En marge de cette série de Vies célèbres, trois études tout enrichies de 
documents originaux, Une retraite romantique en Suisse. Liszt et la comtesse 
d'A goult qui eut deux éditions (1930, 1934, l'édition de 1934, revue et aug- 
mentée), Le Séjour en Suisse de Wolfgang-Amadeus Mozart en 1766, Lausanne 
1956 et un Liszt et ses enfants, d'après des correspondances inédites publié 
chez Corrêa en 1936 qui garde un charme inexprimable. Au moment où 
paraît le journal inédit d'Émile Ollivier qui évoque avec une si juvénile 
fraîcheur l’histoire de ses fiançailles avec Blandine Liszt, on ne rouvrira 
pas sans émotion les lettres où trois enfants d’une si haute distinction 
attendent les visites de ce père de légende et échangent les plus ravissantes 
impressions ou réflexions avec la jeune Magnolette, fille de la princesse 
Sayn-Wittgenstein. 

Qu'il me soit permis, au nom de la Société de Musicologie, d'exprimer 
à Madame Bory et à ses deux fils notre gratitude attristée envers l'homme 
généreux et si artiste qu'ils viennent de perdre et qui avait tant fait pour 
la musique. 


Thérèse MARIX-SPIRE, 
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